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I. Einleitung 
 
Am Anfang war der Körper. Allerdings nicht er allein, denn, Ausgangspunkt dieser 
Arbeit war eine weitreichende Faszination, sowohl für das Phänomen der 
Vielschichtigkeit (post)moderner Körperrepräsentationen sowie für die geistreiche 
Kompromisslosigkeit der Jelinek’schen Literatur als auch für die groteske Radikalität 
der Lassnig’schen Body Awareness-Malerei. An der Schnittstelle dieser Elemente setzen 
die Untersuchungen der vorliegenden Arbeit an, die einen intermedialen Vergleich von 
ausgewählten Malereien Maria Lassnigs und Texten Elfriede Jelineks, unter ständiger 
Berücksichtigung der Repräsentation des menschlichen Körpers versucht. Dass sich 
diese Elemente über den Weg feministisch-psychoanalytischer Theorien einerseits und 
Untersuchungen zu Groteske und Ironie andererseits am Besten zusammen bringen 
lassen würden, ergab sich, wie gezeigt werden wird, aus den behandelten Werken selbst. 
Die Auswahl des Untersuchungskorpus erfolgte über das Motiv des Körpers; d. h., da 
sowohl Jelinek als auch Lassnig über ein außerordentlich umfangreiches und 
vielschichtiges Œuvre verfügen, wurden Werke ausgesucht, in denen der menschliche 
Körper und seine spezifische Darstellung das dominante Thema bilden. Im Falle 
Jelineks waren dies die zwei Theaterstücke „Raststätte oder sie machens alle“ und „Was 
geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stützen der Gesellschaft“ sowie 
der Romen Lust. Im Falle Lassnigs wurden zahlreiche Werke betrachtet, unter ihnen 
besonders: „Die Last des Fleisches“, „Mit dem Kopf durch die Wand“, „Selbstporträt 
mit Kochtopf“, „3 Arten zu sein“, „Woman Power“, „Stilleben mit rotem Selbstporträt“, 
„Science Fiction“ und „Mutterschiff“. (Die Auswahl hat exemplarischen Charakter und 
erhebt nicht den Anspruch auf Vollständigkeit.) 
 
Nachdem dieser Pfad freigelegt war, ergab die weitere Fokussierung auf das Motiv des 
menschlichen Körpers zudem, dass es in den Werken starke Parallelen in der 
Kontextualisierung, der Funktion und den Darstellungsmodi des Körpermotivs gibt. 
Denn sowohl Lassnig als auch Jelinek, setzen den Körper in ihren Werken extremen 
Deformationen aus und greifen dabei regelmäßig auf drei künstlerische Verfahren 
zurück: das Fragmentieren, Animalisieren und Verdinglichen des Körpers. 
 
 8 
Um zu untersuchen, worin die Gründe dieser Form der Körperdarstellungen liegen und 
welche Funktion die genannten Verfahren in den Werken der beiden Künstlerinnen 
erfüllen, bedurfte es zunächst einer eingehenden Auseinandersetzung mit dem Begriff 
des Körpers an sich. Dies schlägt sich im ersten Teil der Arbeit nieder in dem sowohl 
auf die Begriffsgeschichte des Körpers eingegangen als auch das Verhältnis von 
Körper, Subjekt und Identität in der Geschichte des abendländischen Denkens skizziert 
wird. Denn in diesem Verhältnis wurde und wird der Frau eine andere, dem Mann 
entgegengesetzte Position zugewiesen. Zudem bietet dieser erste Teil einen Einblick in 
die Vielschichtigkeit der (post)modernen, theoretischen Auseinandersetzung mit dem 
Körper und wirft abschließend einen Blick auf den Umgang mit dem Körper im 
modernen Kunst- und Theaterdiskurs. 
Im darauf folgenden zweiten Teil findet eine kurze Zusammenschau der beiden 
Künstlerinnen und ihrer Arbeitsweisen sowie eine allgemeine Kontextualisierung ihrer 
Werke und Konzepte statt. 
Das dritte als Hauptteil zu bezeichnende Segment analysiert dann die künstlerischen 
Verfahren, die dieser Arbeit auch den Titel verleihen. Das Fragmentieren, 
Animalisieren und Verdinglichen des Körpers wird hier erstens im Kontext 
künstlerischer Reflektion der (Un)Möglichkeit weiblicher Identitätsrepräsentation 
analysiert und zweitens innerhalb der Traditionslinie grotesker Darstellungsmodi unter 
Berücksichtigung der spezifisch Jelinek’schen und Lassnig’schen Formen subversiver 
Ironie, verortet.  
 
Die Struktur der vergleichenden Analyse orientiert sich dabei an den Schnittstellen der 
Körperrepräsentationen respektive Körper(de)konstruktionen in den ausgewählten 
Werken der beiden Künstlerinnen. Die Körperbehandlung wird in einzelnen 
Brennpunkten (Körperreferenzialität als Dilemma; Krisen weiblicher Körper- und 
Identitätsrepräsentation; körperliche Zonen der Grenzverwischung zwischen Mensch; 
Welt und Tier; Verhältnis von Gewalt, Ironie und Groteske in Körperdarstellungen) 
beleuchtet, von denen jeder einzelne jeweils in ein Lassnig-Kapitel und ein Jelinek-
Kapitel unterteilt ist, wobei die Werke der Künstlerinnen anhaltend parallelisiert und 
verglichen werden.  
 
Formal sei noch erwähnt, dass Rechtschreibung und Hervorhebungen aus den Quellen 
der Originalzitate übernommen wurden. 
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II. Körper und Subjekt. Theoretische Grundlagen 
 
a. Körper = / ≠ Leib. Etymologie. 
 
Für eine wissenschaftliche Arbeit, die das Thema des Körpers in ihr Zentrum stellt, ist 
es unumgänglich zunächst eine Definition des Begriffs „Körper“ vorzunehmen. Vor 
allem auch im Hinblick auf den dem Körper verwandten Begriff des „Leibes“, der sich 
in seiner ursprünglichen Bedeutung von dem des Körpers unterscheidet, im aktuellen 
Sprachgebrauch aber meist synonym verwendet wird. Etymologisch liegen die Wurzeln 
des Wortes „Leib“ im mittelhochdeutschen Wort „lîp“, das anfangs undifferenziert 
sowohl „Leib“ als auch “Leben“ bezeichnete,1 während der Begriff „Körper“ auf die 
Eindeutschung des lateinischen „corpus“ zurückgeht und allgemein physikalisch eine 
begrenzte Menge an Materie mit beständiger oder veränderlicher Gestalt meint.2 Die 
Dimension des Lebens miteinschließend, bedeutet „Leib“ also zunächst eine 
Spezifizierung des Körperbegriffes und bezeichnet nur jene Körper, die lebendig, also 
beseelt sind, während das Wort „Körper“ jede Form einer bestimmten Materie meint.3 
Der Gedanke, Körper gemäß ihrer Lebendigkeit respektive Beseeltheit oder 
Unbeseeltheit zu unterscheiden, findet sich aber schon bei den Denkern der Antike. So 
spricht beispielsweise Platon an mehreren Stellen von einerseits „belebten“ und 
andererseits „unbelebten“ Körpern und unterscheidet diese voneinander.4 Auch im 
Mittelalter bleibt die Leib-Körper-Differenzierung weitestgehend aufrecht, obwohl es 
im Spätmittelalter bereits zu ersten Vermischungen der Bedeutungsebenen kommt5. Ab 
der frühen Neuzeit und dem Einzug eines humanistischen Weltbildes werden die 
Kategorien Leib und Körper vor allem in ihrem Verhältnis zum menschlichen Subjekt 
neu gedacht und unterschiedlich diskutiert. Im philosophischen Diskurs finden die 
                                                
1 Vgl. Joachim Ritter und Karlfried Gründer (Hrsg.): Historisches Wörterbuch der Philosophie. Bd. 5, 
Basel: Schwabe & Co. 1980, S. 174. 
2 Der Brockhaus in fünfzehn Bänden. Bd. 8, Mannheim: F. A: Brockhaus 1997, S. 26. 
3 Innerhalb der christlichen Terminologie wird diese Unterscheidung im Deutschen am Begriff des Leib 
Christi sichtbar; häufig wird für den lebendigen, menschlichen Körper in einer Analogiebildung auch der 
Begriff des Fleisches gesetzt, beispielsweise in der Phrase: „Der Geist ist willig, aber das Fleisch ist 
schwach.“ Matth. 26, 41, Vgl.: Ritter und Gründer: Historisches Wörterbuch der Philosophie, S. 177. 
4 Diese Unterscheidung nimmt Platon beispielsweise in „Der Sophist“ 219e, 227b, 246e vor; siehe: 
Platon: „Werke VI“. Eigeler, Gunther (Hrsg.), Darmstadt, WBG 1970, S. 231, 257 u. 325. 
5 Ab 1300 wird erstmals in Texten durch die Vermengung des weltlichen und des klerikalen 
Sprachgebrauchs mit dem Begriff „Körper“ auch ein lebendiger Leib bezeichnet, siehe hierzu: Antje 
Johanning: KörperStücke. Der Körper als Medium in den Theaterstücken Elfriede Jelineks. Dresden: 
Thelem bei w.e.b., 2004, S. 39. 
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ursprünglich divergierenden Konnotationen der Begriffe „Leib“ und „Körper“ dennoch 
tendenziell in deren Kontextualisierung der Körper-Subjekt-Relation Widerhall. „So 
dient der Ausdruck L(eib) eher zur Erörterung des L(eib)-Seele-Verhältnisses; K(örper) 
dagegen wird allgemeiner vom Geist unterschieden, ohne daß damit eine Vereinigung 
beider angesprochen sein muß.“6 Ab dem 19. Jahrhundert ist eine allgemeine 
Unterscheidung der Termini „Leib“ und „Körper“ dann gänzlich verschwunden und die 
allgemeine synonyme Verwendung der beiden Begriffe beginnt. Obwohl es gerade in 
jüngerer Vergangenheit wieder Überlegungen zu einer Bedeutungsdifferenzierung gibt, 
wie etwa in der Geschlechterforschung an der Schnittstelle zur Ethnologie, wo immer 
öfter der Körper „als das sozial und kulturell geformte Körperbild, das dem konkret 
erfahrenen Leib in seiner raumzeitlichen Positionierung historisch entfremdet sei“,7 
verstanden wird, werde ich im Zuge dieser Arbeit an der synonymen Verwendung der 
Begriffe „Körper“ und „Leib“ festhalten. 
 
 
b. Die Heterogenität des (post)modernen Körperdiskurses 
 
Die Publikationen, die den Körper in den vergangen Jahren ins Zentrum 
wissenschaftlichen Interesses setzten, sind ebenso zahlreich wie divergent. 
Kulturanthropologie und Soziologie, Medizin und dabei vor allem die unterschiedlichen 
Ausprägungen der Neurowissenschaften, Computer-, Cyborg- und Netzwerkdiskurse, 
feministische Theorien, Philosophie, der geisteswissenschaftliche und der Kunstdiskurs 
– sie alle beschäftigten sich vermehrt mit dem Körperthema und bedienten sich dabei 
häufig auch eines interdisziplinären Ansatzes. Die Interdisziplinarität führte allerdings 
nicht zu einem einheitlichen postmodernen Körperdiskurs, sondern zu einer Polyphonie 
extrem divergierender und konkurrierender Positionen auch innerhalb der einzelnen 
disziplinären Ausprägungen. Eine gedankliche Klammer und mögliche Strukturierung 
bietet hierbei die Verortung der einzelnen Körperkonzepte zwischen zwei 
Extrempositionen: 1.) Der essenzialistischen Position, die den Körper als Einheit denkt 
und ihn als identitätsstiftende natürliche Gegebenheit betrachtet und 2.) der 
konstruktivistischen Position, die den Körper als Schnittstelle sieht, als eine Art 
                                                
6 Vgl. Ritter und Gründer: Historisches Wörterbuch der Philosophie, S. 174. 
7 Funk, Julia und Brück, Cornelia: „Fremd-Körper: Körper-Konzepte. Ein Vorwort.“ In: Dies. (Hrsg.): 
Körper-Konzepte. Tübingen: Gunter Narr 1999 (=Literatur und Anthropologie; Bd. 5), S. 8. 
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Zeichenfläche, auf der sich diskursive Praktiken materialisieren und die damit als 
variable Konstruktion verstanden werden muss.8  
 
Selbstverständlich ist die eindeutige Zuordnung der Körperdiskurse innerhalb dieses 
Spektrums schwierig, sind die Positionen in ihren unterschiedlichen Ausprägungen 
nicht immer klar trennbar und die Grenzen verlaufen fließend. Vor allem die 
zahlreichen künstlerischen Produktionen, die, neben den wissenschaftlichen 
Publikationen, in den letzten Jahren starken Einfluss auf das allgemeine Verständnis des 
menschlichen Körpers hatten, entziehen sich häufig eindeutiger Kategorisierung. 
Trotzdem bietet die Positionierung theoretischer und künstlerischer Werke innerhalb 
einer phänomenologisch strukturierten Ordnung des Körperdiskurses eine dankbare 
Möglichkeit der Orientierung. Zur Exemplifizierung soll im Folgenden ein Querschnitt 
wichtiger Positionen des modernen und postmodernen Körperdiskurses gegeben 
werden.  
 
Wichtige Schlagworte im zeitgenössischen Körperdiskurs bilden „das Verschwinden 
des Körpers“ und seine „Wiederkehr“. Dabei handelt es sich um Diagnosen zur 
Wahrnehmung, Funktion und Abstraktion des Körpers in der Gesellschaft, die auf die 
Untersuchungen Dietmar Kampers und Chrisoph Wulfs rekurrieren.9 Die Körper, so 
Kamper und Wulf, die sich seit dem Mittelalter einem ständigen Prozess der 
‚Entmaterialisierung’ unterworfen sahen, „sind in ein Kontrollgefüge von Ver- und 
Geboten eingespannt und über eine Kette von Repressionsmaßnahmen zu einfältigen 
‚stummen Dienern’ gemacht worden.“10 Das abendländische Denken, geprägt vom 
cartesianischen Geist-Materie-Dualismus führte damit zu einem Verschwinden des 
Körpers, das trotz des Aufkommens der Psychoanalyse Ende des 19. Jahrhunderts bis in 
die Moderne fortgeschritten ist und Ende des (von Kapitalismus und Ökonomiedenken 
geprägten) 20. Jahrhunderts einen Höhepunkt erlebt – etwa in der endgültigen 
                                                
8 Die Strukturierung der einzelnen Körperkonzepte durch die Zuordnung zu einer essentialistischen und 
einer konstruktivistischen Position ist in der auf den Körperdiskurs bezogenen wissenschaftlichen 
Literatur weit verbreitet. Als Referenztexte seien hier u.a. folgende genannt: Johanning: KörperStücke. 
Der Körper als Medium in den Theaterstücken Elfriede Jelineks, S. 41-50; Funk und Brück: Körper-
Konzepte, S. 7-11; Elisabeth List: „Wissende Körper – Wissenskörper – Maschinenkörper. Zur Semiotik 
der Leiblichkeit.“ In: Deuber-Mankowsky, Astrid und Konnertz, Ursula (Hrsg.): Die Philosophin. Forum 
für feministische Theorie und Philosophie. 5. Jahrgang, Heft 10, Oktober 1994. S. 9-26. 
9 Vgl. Dietmar Kamper und Christoph Wulf: (Hrsg.): Die Wiederkehr des Körpers. Frankfurt am Main: 
Surkamp 1982.  
10 Dietmar Kamper und Christoph Wulf: „Die Parabel der Wiederkehr. Zur Einführung“. In: Dies. 
(Hrsg.): Die Wiederkehr des Körpers, S. 9-22, hier: S. 12. 
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Eliminierung des Körpers im Cyberspace, Poststrukturalismus oder im 
konstruktivistischem Differenz-Feminismus. Dabei stellt die „Ökonomie (...) das 
eigentliche Feld einer massenhaften Zurichtung der Körper, unter Betonung ihres 
Maschinenhaften“11 dar. Allerdings, die „Entfernung der körperlichen Bedürfnisse (in 
der radikalisierten Bedeutung eines Auslöschens) zugunsten der erforderlichen 
Leistungen des Kopfes findet immer seltener Zustimmung“12 und dementsprechend 
kommt es, so Kamper und Wulf, zu einer Rückkehr des Körpers, die sich in den 
unterschiedlichsten Ausprägungen manifestiert – wie etwa in leiblich-essentialistischen 
Theorien, dem gesellschaftlichen Schönheits- und Fitnesswahn, dem Boom des 
Extremsports, Tattoo- und Piercingkult, der Pornografisierung der Gesellschaft oder 
Körperkunst wie der Performance, Aktionismus oder Abject Art. Diese Wiederkehr des 
Körpers hinsichtlich derer sich Kamper und Wulf bereits 1982 fragten, ob sie 
tatsächlich „ein Abschütteln der ‚Ketten’ der Zivilisation darstellt oder nur ein 
Zwischenspiel ist vor der endgültigen Entfernung des Körpers aus der Geschichte“,13 
betrachten die beiden Theoretiker einige Jahre später im Kontext ‚historischer 
Einschreibungen’ auf körperlicher Materialität. „Hierbei konstatieren sie nun auch im 
Hinblick auf den heutigen Körper anstelle einer Wiederkehr eine forcierte 
‚Transfiguration des Körpers’, durch die der Körper zur ‚reinen Oberfläche’, zum Bild 
werde.“14 Schließlich überführen sie das Phänomen der „Wiederkehr des Körpers“ aus 
dem Bereich realer Materialität in den Bereich des Imaginären und kommen zu der 
These, „daß die Wiederkehr des Körpers zwar stattfindet, aber nicht körperlich, sondern 
im Bilde, in effigie, im Imaginären.“15 Dies führt zu einer Vernichtung des „Realen“, 
des „Referenziellen“ und damit zwangsläufig zur realen „Vernichtung des anderen“.16 
Ein möglicher Ausweg aus dieser von Kamper als Dilemma beschriebenen Situation 
wäre, „die Schnittstelle zwischen Bildern und Körpern als eine des Schmerzes 
festzuhalten und sich nicht in die schmerzlose Dummheit einer in sich befriedeten 
Intelligenz einzulassen.“17 
 
                                                
11 Ebd., S. 14. 
12 Ebd., S. 13. 
13 Ebd., S. 15. 
14 Johanning: KörperStücke. Der Körper als Medium in den Theaterstücken Elfriede Jelineks, S. 45. 
15 Dietmar Kamper: „Bilderkörper X Körperbilder“. In: Funk und Brück: Körper-Konzepte,  S. 19-24, 
hier: S. 19. 
16 Vgl. ebd., S. 22. 
17 Ebd., S. 24. 
 13 
Mit dieser essentialistisch orientierten Körpertheorie weisen Kamper und Wulf 
Ähnlichkeiten zu Elisabeth Lists Philosophie der Leiblichkeit auf, denn auch List ordnet 
der körperlichen Schmerzerfahrung eine zentrale Rolle zu. Mit Rekurs auf Merleau-
Pontys Phänomenologie der Leiblichkeit, die den lebendigen Körper als Ort des „Zur-
Welt-Seins“18 versteht, postuliert sie: „Der Leib ist nicht ein Instrument der Erkenntnis 
von Welt, sondern das Medium der Kommunikation mit der Welt, und damit auch der 
Ort, von dem aus sich objektivierbares Wissen von der Welt entwickeln kann.“19  
 
Lists Konzept „wissender Körper“ berücksichtigt allerdings auch den 
konstruktivistischen Charakter körperlicher Verfasstheiten und schlägt so eine Brücke 
zwischen dem Konzept der natürlichen Determiniertheit des Körpers und der Position 
einer gänzlich diskursiv-kulturellen Konstruktion desselben. Dabei weist List den 
Erkenntnissen der Psychoanalyse großen Wert zu, denn diese setzt, so List,  
 
vor allem durch die Semiologische Fassung der Freudschen Grundbegriffe in der Nachfolge 
Lacans, voraus, daß elementare Prozesse der Symbolisierung - die von ihr so genannten 
Primärprozesse – von körperlichen Regungen, Erregungen und Bewegungen ausgehen.20 
 
Das spannungsreiche Verhältnis von einer Wissensgenerierung, die die körperliche 
Ebene miteinbezieht, wurde auch von Julia Kristeva im feministisch-
psychoanalytischen Modell des Semiotischen und Symbolischen beschrieben.21 Der 
menschliche Körper stellt für Kristeva in der logozentrischen Praxis der Sinngebung  
 
keine Einheit dar, sondern eine vielfältige Totalität mit identitätslosen, distinkten Gliedern, die 
zum Ort der Triebrealisierung werden. Ein derart zergliederter Körper renkt sich nur dann wieder 
ein, setzt sich nur dann in Bewegung, funktioniert nur dann, wenn er in eine Praxis einbezogen 
wird, die für den Prozeß der Sinngebung steht.22 
 
 
Diese Aufwertung des Körpers, die sich in leiblich-essentialistischerer Ausprägung 
auch im Werk Luce Irigarays findet,23 bildet den Hintergrund, vor dem List ihr Plädoyer 
gegen die „kognitive Verdrängung (...) vom leibhaftigen Körper als lebendiges Agens 
                                                
18 Vgl. List: „Wissende Körper – Wissenskörper – Maschinenkörper“, S. 12. 
19 Ebd., S. 12. 
20 Ebd., S. 16. 
21 Vgl. ebd., S. 15. 
22 Julia Kristeva: Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1978, S. 109. 
Franz. Originalausgabe: La révolution du language poétique. Edition du Seuil 1974. 
23 Es sei hier nur kurz auf Luce Irigarays prädiskursives Körper-Konzept und ihre Theorie der Selbst-
Affektion verwiesen, weil wir uns in Kapitel IV.1.2.b. Ding, Tier, Fragment, Körper-Bewusstsein noch 
ausführlich damit auseinandersetzen werden.  
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von Erfahrung und Wissen“24 hält. Damit wendet sie sich natürlich nicht allein gegen 
den Logo- und Androzentrismus der abendländischen Wissenskultur,25 sondern 
formuliert gleichzeitig eine Kritik an der Ökonomisierung des Körpers in modernen 
Zivilisationsprozessen, wie sie unter anderem in der Soziologie von Norbert Elias 
analysiert wurde. Elias beschreibt in seiner Studie Über den Prozeß der Zivilisation26 
das Konzept des „homo clausus“ und skizziert dabei 
 
wie sich das dualistische Körper-Geistregime, das die cartesianische Metaphysik entwirft, im 
sozialen Alltagsleben umsetzte, indem die Geste der ‚Herrschaft des Geistes gegenüber dem 
Körper’ sich vor allem durch seine Ökonomisierung manifestiert.27  
 
Eine Sichtweise, die ähnlich auch in den Arbeiten Michel Foucaults vertreten ist, ohne 
dessen Erwähnung ein Querschnitt des modernen und postmodernen Körperdiskurses 
nicht auskommen darf. Foucault untersucht den Körper ebenso als Ort sozialer 
Einschreibungen und Prägungen, an dem sich gesellschaftliche Diskursivierung 
manifestiert. In Foucaults Werk, das allgemein in drei Phasen unterteilt wird (1. 
strukturalistisch/ archäologische Phase; 2. Analytik der Macht/ genealogische Phase; 3. 
Ästhetik der Existenz/ Ethik der Selbstsorge),28 wird der Körper aus unterschiedlichen 
Perspektiven Gegenstand der Untersuchung. Das Frühwerk Wahnsinn und 
Gesellschaft29 zeigt etwa 
 
unter der (...) archäologischen Perspektive (...), wie der Mensch durch die 
Verwissenschaftlichungsprozesse zum Subjekt und Objekt der Erkenntnis wird. Der Körper wird 
dabei unmittelbar politisiert, in die gesellschaftlichen Machtprozeduren eingespannt und gefügig 
gemacht.30 
 
In der Studie Überwachen und Strafe31 (das der zweiten Phase zugerechnet wird), wird 
zudem ausgeführt, dass die Disziplinierung und Normierung des Körpers durch 
                                                
24 List: „Wissende Körper – Wissenskörper – Maschinenkörper“, S. 13. 
25 Vgl. ebd., S. 12f. 
26 Norbert Elias: Über den Prozeß der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische 
Untersuchungen. 2 Bde. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997.  
27 Elisabeth List: „Einleitung“ In: List, Elisabeth und Fiala, Erwin (Hrsg.): Leib Maschine Bild. 
Körperdiskurse der Moderne und Postmoderne. Wien: Passagen Verlag 1997. S. 11-16., hier S. 13. 
28 Vgl. Reiner Ruffing: Michel Foucault. Paderborn: Wilhelm Fink 2008, S. 8. 
29 Michel Foucault: Wahnsinn und Gesellschaft. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1969. Franz. 
Originalausgabe: Histoire de la folie. Librairie Plon 1961. 
30 Artur Pełka: Körper(sub)versionen: zum Körperdiskurs in Theatertexten von Elfriede Jelinek und 
Werner Schwab. Frankfurt am Main; Wien u.a.: Lang 2005, S. 48. 
31 Michel Foucault: Überwachen und Strafe. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1977. Franz. 
Originalausgabe: Surveiller et punir. La naissance de la prison. Editions Gallimard 1975. 
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Praktiken wie „Überwachung“, „normierende Sanktion“ und „Prüfung“32 – vorgegeben 
durch hegemoniale Diskurse – konstitutiv für das gesamte gesellschaftliche System sind 
– denn „neben der Akkumulation von Kapital sei die Disziplinierung eine der 
wichtigsten Bedingungen für das Funktionieren der industriellen Gesellschaft 
gewesen.“33 Die moderne Gesellschaft ersetzt die feudale „öffentliche grausame 
Brandmarkung des Körpers“ durch eine mildere „Disziplinarmacht“.34 So entsteht in 
den „durch den humanistischen Diskurs fortschreitend perfektionierten Prozeduren der 
Überwachung, der Abrichtung und des Zwanges (...) das moderne ‚Subjekt’, das 
gleichzeitig selbstbewusst und selbstkontrolliert ist.“35 Diese Disziplinierung erfasst 
auch die intimsten Bereiche des Lebens wie Sexualität und Fortpflanzung. In diesem 
Zusammenhang stellt Foucault in seinem dreibändigen Werk Sexualität und Wahrheit36 
fest, dass die Periodisierung des Diskurses über Sexualität neu strukturiert werden 
muss; denn von der „Geburt der großen Sperrmechanismen“, den 
„Schicklichkeitsgeboten“ und der „obligatorischen Ausschaltung des Körpers“ im 17. 
Jahrhundert bis zu einer „gewissen Toleranz“, die sich im 19. Jahrhundert verbreitete,37 
hin zur heutigen Omnipräsenz des sexualisierten Körpers in der öffentlichen 
Wahrnehmung, ist eine Konjunktur verschiedener Sexualitäts-Diskurse zu verzeichnen, 
die mit fortschreitender Rationalisierung der Politik zu einer Veränderung staatlicher 
Zuständigkeitsbereiche führte. Der Staat konzentrierte sich ab diesem Zeitpunkt auch 
auf Bereiche wie etwa „die Regulierung von Fortpflanzung und Gesundheit sowie die 
Verhaltenskontrolle der Bevölkerung. So vollzog sich eine Reorganisation der 
Machtbeziehungen, die die menschliche Biologie politisierten.“38  
 
In einer Gesellschaft die Körperverfasstheiten zum Gegenstand der Bio-Politik macht, 
erlangen konsequenterweise auch Wissenschaften wie Neurobiologie, Neurophysiologie 
und Neuroanatomie, die den Körper in cartesianischer Tradition als biochemische 
Maschine betrachten, die Hegemonie über den Körperdiskurs. Dies kann dazu führen, 
dass kulturell geprägte und geformte Phänomene als biologistische Gegebenheiten 
zementiert werden.  
                                                
32 Vgl. ebd., S. 220ff. 
33 Ruffing: Michel Foucault, S. 57. 
34 Vgl. Pełka: Körper(sub)versionen. S. 49. 
35 Ebd., S. 50. 
36 Michel Foucault: Sexualität und Wahrheit. 3 Bde. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1977. Franz. 
Originalausgabe: Histoire de la sexualité. Editions Gallimard 1976. 
37 Vgl. Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualität und Wahrheit Bd. 1, S. 114.  
38 Pełka: Körper(sub)versionen. S. 52. 
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Eine der stärksten KritikerInnen dieser Entwicklung ist Judith Butler, die in Anschluss 
an Foucault und andere poststrukturalistische TheoretikerInnen ein radikal 
konstruktivistisches Körperkonzept vertritt. Für Butler ist nicht nur das kulturelle, 
sondern auch das biologische Geschlecht Resultat der dominierenden phallo- 
logozentrischen und heteronormativen Diskurse, die durch „ritualisierte Wiederholung“ 
gefestigt werden. Für Butler stellt sich daher nicht die Frage, 
 
welche Bedeutung die Einschreibung in sich birgt, sondern welcher kultureller (sic!) Apparat 
dieses Zusammentreffen von Instrument und Körper arrangiert und welche Eingriffe in diese 
ritualisierte Wiederholung möglich sind. Das ‚Reale’ und das ‚sexuell Faktische’ sind 
phantasmatische Konstruktionen – Illusionen von Substanz, denen sich der Körper annähern muß, 
ohne sie jemals zu erreichen.39 
 
Die Möglichkeit, die dem ‚Subjekt’ innerhalb dieser Ordnung bleibt, ist eine subversive 
Inszenierung der Geschlechtsidentität mit den Mitteln der Parodie, denn die 
parodistische Wiederholung entblößt „das Original, das Authentische und das Reale 
selbst als Effekt“ erzwungener Performanz, vervielfältigt die „Geschlechter-
Konfigurationen“, destabilisiert die „substantivische Identität“ und beraubt die 
„naturalisierten Erzählungen der Zwangsheterosexualität ihrer zentralen Protagonisten: 
‚Mann’ und ‚Frau’“.40 Butlers Theorie der Performativität stellt damit wohl eine der 
radikalsten Positionen innerhalb des Feldes konstruktivistischer Körperkonzepte dar. 
 
Der totalen Negation biologisch-körperlicher Verfasstheiten wohnt ein Bestreben inne, 
dass sich, wenn auch in anderer Form, ebenso im immateriellen Körperkonzept des 
Cyberspace finden lässt, nämlich das Bestreben, die materielle Begrenztheit des 
Körpers zu überwinden. Im Cyber-Diskurs wird der Körper aber nicht wie bei Butler als 
Resultat diskursiver Praktiken und Performanz gesehen, sondern degradiert zum bloßen 
Fleischobjekt, das als Ausgangspunkt für die Reise in den Cyberspace dienen soll.41 
„Die Matrix der weltweiten Datennetze, das Ziel dieser Reise, ist Information pur, 
‚reiner Geist’, oder anders gesagt, ein gigantischer Hypertext, von dem die zu Text 
gewordenen Geschlechterkörper gewissermaßen Subtexte sind.“42 
Damit verwandt ist auch der Versuch, die körperliche Unzulänglichkeit des Menschen 
durch die Fusion von Mensch und Maschine in Form des Cyborgs zu überwinden. 
                                                
39 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991, S. 214. Engl. 
Originalausgabe: Gender Trouble. Routledge, Chapman and Hall 1990. 
40 Vgl. ebd., S. 215. 
41 Vgl. Elisabeth List: „Einleitung“ zu Leib Maschine Bild, S. 12. 
42 Ebd., S. 12. 
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Anders kontextualisiert lässt sich die Figur des Cyborgs allerdings auch für die 
feministische Theorie nutzbar machen, wie es etwa Donna Haraway in ihrem Essay „A 
Cyborg Manifesto“ getan hat, denn der Cyborg existiert jenseits konstruierter binärer 
Oppositionspaare wie Mensch-Tier, Mensch-Maschine, Mann-Frau oder Geist-Körper: 
„The Cyborg is a creature in a post-gender world; it has no truck with bisexuality, pre-
oedipal symbiosis, unalienated labour, or other seductions to organic wholeness through 
a final appropriation of all the powers of the parts into a higher unity.“43 
Damit unterwandert die Figur des Cyborgs die sprachliche Ordnung, in deren binärer 
Strukturierung sich seit jeher unterschiedliche Mystifizierungen des Weiblichen 
spiegeln, wie im folgenden Kapitel besprochen wird.  
 
 
c. Weibliche Immanenz oder der Mythos Frau 
 
Da die oben erwähnte Opposition von essentialistischen Körperkonzepten und 
konstruktivistischen Positionen untrennbar mit der Frage nach weiblicher Identität 
verbunden ist, spaltet sie auch die feministische Körpertheorie, denn der weibliche 
Körper ist seit Jahrhunderten konstitutiv für die Definition weiblicher Identität – oder 
besser für deren Mystifizierung. 
 
Soweit sich die Geschichte zurück verfolgen lässt, wurde der Begriff des ‚Weiblichen‘ von 
Männern definiert. Entsprechend ihren Vorstellungen, Wunschbildern und verdrängten Ängsten 
wurde der Frau – in Abhängigkeit von der jeweiligen historischen, sozialökonomischen, 
gesellschaftlichen und politischen Situation – eine Rolle zugewiesen (Gender), die die Differenz 
und das Anderssein der Frau unterstreicht und philosophisch – theoretisch begründet.44 
 
Dies führte zu einem Mythos des Weiblichen – oder besser zu unterschiedlichen 
Weiblichkeitsmythen, denen allerdings allen eine gemeinsame Assoziationsstruktur 
zugrunde liegt. Ihre gemeinsame Schnittstelle bildet das Element des Verhaftetseins der 
Frau in der Natur und in ihrer eigenen Körperlichkeit. 
Diese Assoziation des Weiblichen mit Natur und Natürlichkeit erweist sich vor allem 
für die feministische Literaturtheorie als besonders interessant, denn die Literatur bildet 
jenen Ort, an dem die Mythen der Weiblichkeit seit Jahrtausenden reproduziert werden. 
                                                
43 Donna J. Haraway: „A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism in the Late 
Twentieth Century“. In: Badmington, Neil (Hrsg.): Posthumanism. Readers in Cultural Criticism. 
Hampshire/ New York: Palgrave 2000, S. 69-84, hier S. 71. 
44 Renata Cornejo: Das Dilemma des weiblichen Ich. Wien: Praesens Verlag 2006, S. 13 
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Der Nichtpräsenz der Frau als Subjekt in der Geschichte korrespondiert ihre überreiche Präsenz als 
mythisches Bild. Die Bilder, die die Literaturgeschichte tradiert, umfassen so widersprüchliche 
Imagines wie das der Madonna, der Hexe, der jugendlichen Unschuld, der Verführerin, der 
liebenden Mutter oder der femme fatale. Doch die Vielfalt der gleichwohl stereotypen Bilder fügt 
sich in ein dualistisches Schema: Sie spalten das Weibliche in eine idealisierte und eine 
dämonische Gestalt. (...) Immer aber ist sie mit „Natur“ identifiziert.45 
 
Eine der ersten, die nach einer systematischen Analyse der Literaturgeschichte in 
Hinblick auf die Rolle der Frau den Mythos des Weiblichen als ein Konstrukt des 
Mannes entlarvte, war Simone de Beauvoir.46 Dementsprechend wurde ihre 
programmatische Aussage: „Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es“,47 mit 
dem sie das zweite Buch ihres 1949 erschienen Werkes Le Deuxième Sexe eröffnet, zum 
meistzitierten Satz Beauvoirs. Doch Beauvoir erkannte nicht nur den 
konstruktivistischen Charakter von Weiblichkeit, sondern auch, dass die Identität der 
Frau überhaupt erst in ihrer Relation zum Mann definiert werden kann. So schreibt sie: 
„Die Frau (...) wird bestimmt und unterschieden mit Bezug auf den Mann, dieser aber 
nicht mit Bezug auf sie; sie ist das Unwesentlichste angesichts des Wesentlichen. Er ist 
das Subjekt, er ist das Absolute: sie ist das Andere.“48 Die Frau als „das Andere“ ist 
jenes Element, das der Mann zur Entwicklung seiner eigenen Subjektivität braucht, er 
transzendiert seinen eigenen Körper und imaginiert sich als Gegenstück die Frau als 
körperliche Immanenz.  
 
 
d. Die Herr-Knecht-Dialektik als Bedingung menschlicher Subjektwerdung 
 
Beauvoir entwirft ihr Modell männlicher Identitätssetzung auf der Folie von Hegels 
Phänomenologie des Geistes und den darin skizzierten Bedingungen menschlicher 
Subjektwerdung. Für Hegel bildet das Selbstbewusstsein die Grundlage für menschliche 
Existenz überhaupt. Nun bedarf nach Hegel aber jedes Selbstbewusstsein der 
                                                
45 Lena Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie. Stuttgart/ Weimar: J.B. Metzler 2003, 
S. 16. 
46 An dieser Stelle sei auch auf Virginia Woolf hingewiesen, die als Pionierin feministischer 
Literaturwissenschaft bereits Ende des 19. Jahrhunderts in ihren Texten auf die Problematik der 
konstruierten Weiblichkeit aufmerksam machte: „Lange vor Beauvoir begann sie, die patriarchalische 
Bestimmung von Weiblichkeit zu historisieren und auf eine soziale Rollenzuweisung zurückzuführen.“ 
(Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 29). Vgl. etwa: Virginia Woolf: A Room of 
one’s own. London: Penguin Books 2000. 
47 Simone de Beauvoir: Das andere Geschlecht. Hamburg: Rowohlt 2000, S. 334. 
48 Ebd., S. 12. 
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Anerkennung eines Anderen. Denn „das Selbstbewußtsein ist an und für sich, indem 
und dadurch, daß es für ein Anderes an und für sich ist; d. h. es ist nur als ein 
Anerkanntes.“49 Das Selbst des Menschen definiert sich demnach durch die Begierde 
nach der Anerkennung eines Anderen. Das Wesen der Begierde aber ist nach Hegel ein 
Leeres, stets darauf aus sich zu füllen, zu absorbieren, dadurch wird die Begierde selbst 
zu einem Nichtseienden. Der Mensch ist also einem ständigen Wandel unterzogen, da er 
Seiendes vernichten muss, um sich selbst zu verwirklichen, zu verändern.50 „Die 
Begierde muß, um anthropogen zu sein, sich auf ein Nichtseiendes beziehen, d. h. auf 
eine andere Begierde, auf ein anderes lechzendes Leeres, auf ein anderes Selbst.“51 Da 
sich die Begierde eines Menschen aber darauf bezieht von dem anderen begehrt zu 
werden und die Begierde des anderen ihrerseits darauf abzielt ebenso begehrt zu 
werden, entsteht ein Kampf um Leben und Tod. In diesem Prestigekampf setzt jeder 
sein tatsächliches, materielles Leben ein, um seine geistige Begierde zu befriedigen. 
Jeder möchte den anderen unterwerfen und zwar durch negierendes Tun. Ein solcher 
Kampf kann nur durch Tod oder Unterwerfung beendet werden und aus ihm ergeht der 
eine als der Herr und der andere als der Knecht.52 Auch Beauvoir betrachtet diesen 
Kampf als konstitutiv für menschliches Zusammenleben allgemein: „Das Subjekt setzt 
sich nur, indem es sich entgegen-setzt: es hat den Anspruch, sich als das Wesentliche zu 
konstituieren. Nur setzt ihm das andere Bewußtsein seinerseits den gleichen Anspruch 
entgegen (...)“;53 so werden „Individuen und Gruppen (...) wohl oder übel gezwungen, 
die Wechselseitigkeit ihrer Beziehung anzuerkennen.“54  
 
Die Absenz dieser wechselseitigen Anerkennung in der Geschlechterbeziehung führte 
zur Etablierung nichtvariabler binärer Oppositionen in der Konstruktion der 
Geschlechter. Aus dieser Erkenntnis entwickelte Beauvoir „Grundbegriffe zur 
Bestimmung der Geschlechterdifferenz, mit denen die feministische Theorie bis heute 
operiert: das ‚Eine’/ das ‚Andere’, ‚Transzendenz’/ ‚Immanenz’, der ‚Mythos’ des 
Weiblichen, biologisches Geschlecht/ soziales Geschlecht.“55 Der Mann, so zeigten 
                                                
49 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phänomenologie des Geistes. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1970, S. 
145. 
50 Vgl. Alexandre Kojève: Hegel. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1975, S. 57. 
51 Ebd. 
52 Vgl. ebd., S. 58. 
53 Beauvoir: Das andere Geschlecht, S. 13. 
54 Ebd., S. 14. 
55 Lindhoff: „Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 1. 
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Beauvoir und ihr folgende TheoretikerInnen, braucht die Frau also um sein Selbst stabil 
zu definieren. 
 
Damit der Mann sich als Bewußtsein, Wille, Geist und Transzendenz setzen kann, soll die Frau die 
andere, unselbständige, natur-und todverhaftete Seite des auseinandergespaltenen 
Menschendaseins ganz auf sich nehmen: Sie ist Unbewußtheit, Passivität, Körper.56 
 
Die Setzung eines eigenständigen weiblichen Subjektes – und damit auch eine 
subjektive Perspektive der Frau auf die Welt – wurde durch diese Zuschreibungen 
weitestgehend verhindert.  
Als wirkungsvolles Mittel zur Zementierung dieser Zuschreibungen im kollektiven 
Bewusstsein diente neben den wissenschaftlichen Diskursen vor allem der 
Kunstdiskurs. Bildende Kunst und Literatur wurden so zu Orten kontinuierlicher 
Reproduktion von Weiblichkeitsmythen (siehe in Bezug auf bildende Kunst, Kap. I.e.). 
Erst die Werke von Künstlerinnen wie Maria Lassnig, Elfriede Jelinek und anderer 
KünstlerInnen in der Moderne und (Post-)moderne setzten einen entschiedenen 
Kontrapunkt zur künstlerischen Praxis, die „die Frau“ unhinterfragt mit Passivität, 
Natur und Körperlichkeit assoziiert. Die künstlerischen Produktionen entstanden auch 
im Kontext unterschiedlicher Strategien der feministischen Theorie, die nach Wegen zur 
Überwindung der mangelhaften Konstituierungsmöglichkeiten weiblicher Identität 
suchten. Dabei erwiesen sich die Strategien allerdings als stark divergierend und 
standen teilweise in fundamentaler Konkurrenz zueinander und tun dies noch. 
 
So plädiert etwa die Strategie des weiblichen Essentialismus dafür, dem Konstrukt des 
männlichen rationalen Subjekts eine weibliche leiblich-essentialistischen Identität 
gegenüberzustellen und spricht sich allgemein für die Etablierung einer Philosophie der 
Leiblichkeit als Gegenentwurf zur logozentrischen Tradition innerhalb der 
abendländischen Philosophie aus. Ein solches Unterfangen birgt allerdings das Risiko 
der Reproduktion patriarchaler Weiblichkeitsmythen, durch die die binäre Oppositionen 
Mann/Geist/Transzendenz und Frau/Körper/Immanenz gestützt werden. Hier zeigt sich 
die nach wie vor wirkende Macht der über Jahrtausende etablierten 
Weiblichkeitsmythen, die zu einem Dilemma innerhalb des feministischen Diskurses 
führte, denn 
postulieren Feministinnen ein essentielles Weibliches, das sie dem männlichen Subjekt 
entgegenstellen, so sind sie in Gefahr, die alten patriarchalen Zuschreibungen der Frau als Natur 
                                                
56 Ebd., S. 6. 
 21 
zu wiederholen; versuchen sie, das Weibliche zu entmythisieren, so droht die verborgene Falle 
einer Reproduktion der patriarchalen Ordnung der Dinge und die Übernahme einer „männlichen“ 
Subjektivität.57 
 
 
KünstlerInnen wie Elfriede Jelinek und Maria Lassnig begegnen diesem Dilemma mit 
einem hohen Grad an Komplexität und Ambiguität in ihren Werken und entziehen  sich, 
auch das wird unsere Analyse zeigen, bei der feministischen Lektüre ihrer Werke einer 
eindeutigen Zuordnung zu der entweder konstruktivistischen oder leiblich-
essentialistischen Position.  
Als Präludium soll zum Ende dieses Kapitels eine von Jelineks Figuren selbst sprechen; 
Die folgende Passage von Clara S. aus dem Stück „Clara S. musikalische Tragödie“ 
zeigt beispielhaft, wie stark der assoziative Drang (Frau=Körper=Natur) männlicher 
Künstler mit der Angst vor Verlust der eigenen männlichen Identität und der damit 
verknüpften Schöpferkraft verbunden sein kann. 
 
Ha Natur! Die größte Angst des Mannes ist die Angst vor der Natur und die Angst vor der Frau. 
Noch größer aber ist die Angst vor dem eigenen Körper. (...) Diese Landschaften des Schreckens 
in diesen abgestorbenen Männerköpfen! Die Finsternis der Natur wie der Mann sie sieht und 
anschließend künstlerisch abbildet.58 
 
 
e. Der weibliche Körper in der bildenden Kunst seit der Moderne 
 
Der menschliche Körper, vor allem der Akt, bildet ein fixes Motiv abendländischer 
Kunst seit der Antike. Schon in den kultischen Werken der mesopotamischen und 
ägyptischen Hochkulturen des Altertums ist die Darstellung des (nackten) Körpers 
verbreitet. Und seit diesen Anfängen der Körperrepräsentation – sei es in der Kunst der 
griechischen und römischen Antike, in den Werken mittelalterlicher, religiös-höfischer 
Kunst, in den humanistischen Körperstudien und allegorischen Bildnissen der 
Renaissance, in den opulenten Akten der Barockmalerei oder in den Gemälden der 
Romantik – existiert eine Kontinuität in der Darstellung sowohl des männlichen als 
auch des weiblichen Körpers, die auf eine körperliche Entität referiert. Allerdings lässt 
sich in der künstlerischen Kontextualisierung von Nacktheit (vor allem in der erotischen 
                                                
57 Ebd., S. 18. 
58 Elfriede Jelinek: „Clara S. musikalische Tragödie.“ In. Dies.: Theaterstücke. Hamburg: Rowohlt 2010, 
S. 94 
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Malerei) ab der Neuzeit eine Verschiebung der Perspektive auf den weiblichen Körper 
festmachen: 
 
In der Kunst der Neuzeit lässt sich eine Verschärfung der Asymmetrie in der Darstellung der 
Geschlechter beobachten. (...) Der Mann konstituiert sich als Betrachter vor dem Bild. Er ist das 
blickende Subjekt, die Frau erscheint als erotisches Objekt im Bild.59 
 
Die, in den vorigen Kapiteln bereits angesprochene Konstruktion binärer 
Geschlechteroppositionen schlägt sich so auch in den bildenden Künsten nieder und es 
kommt zu einer Veränderung des Objekt-Subjekt-Status, die dem Mann eine aktive, 
betrachtende Rolle zuweist, während der Frau ein passiver Objekt-Status zugewiesen 
wird. Erst die Kunst der Moderne bricht radikal mit dem Konzept körperlicher Einheit 
und produziert massenhaft verletzte, fragmentierte und deformierte Körper (allen voran 
Kubismus, Surrealismus oder Wiener Aktionismus). Es scheint als wäre „die Moderne 
(...) besessen vom menschlichen Körper“.60 Dabei sind es vor allem die Künstlerinnen, 
die versuchen, neben diesem Bruch mit der Tradition körperlicher Entität, auch den 
„Status der Frau als Bild“ (Eiblmayr) zu überwinden. Bei diesem Unterfangen stoßen 
sie allerdings an die Grenzen der bestehenden Bedeutungssysteme, denn: 
  
Die Frau erhält einen ‚Status als Bild’, der nicht dadurch aufgehoben werden kann, daß sie ihr 
eigenes Bild von sich entwirft. Es ist ihr nicht möglich, ein ‚autonomes’ Bild von sich zu 
etablieren, das außerhalb des existierenden (phallischen) Symbolsystems konstituiert werden 
kann.61 
 
Die Frau und ihr Körper, so hält Eiblmayr in ihrer Untersuchung zur Symbolfunktion 
des weiblichen Körpers weiter fest, werden damit zu einer „Krisenfigur“ in der Kunst 
der Moderne, deren Selbst- oder Fremdinszenierung immer mit „der Problematik der 
Moderne zur Frage der Konstituierung von Subjektivität“ an sich verbunden ist.62 Denn 
wenn die Frau in der männlichen Ordnung das Andere und den Mangel symbolisiert – 
im Sinne eines körperlichen und kulturellen Kastriert-Seins, das konstitutiv für die 
                                                
59 Daniela Hammer-Tugendhat: „Kunst, Sexualität und Geschlechterkonstruktionen in der 
abendländischen Kultur.“ In: Eder, Franz X. und Frühstück, Sabine (Hrsg.): Neue Geschichte der 
Sexualität. Beispiele aus Ostasien und Zentraleuropa 1700-2000. Wien: Turia & Kant 2000, S. 69-92, 
hier S. 70. 
60 Silke Andrea Schuemmer: „Das bewohnte Körpergehäuse“. In: Ausst.Kat.: „Maria Lassnig. body. 
fiction. nature.“ Edition Sammlung ESSL (Hrsg.), Klosterneuburg/ Wien, Sammlung Essl, 2005, S. 132-
136, hier: S. 134.  
61 Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Berlin: 
Reimer 1993, S. 197. 
62 Vgl. ebd., S. 198. 
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Setzung männlicher Identität ist63 – dann bedeutet der Verlust dieses mimetisch-
symbolischen Abbilds einen Angriff auf die „fiktive Identität des männlichen und 
weiblichen Subjekts“.64 Aus dieser Perspektive muss in den destruktiven, fragmentierten 
und deformierten Darstellungen weiblicher Körper in der modernen Kunst nicht nur ein 
Bruch mit alten Traditionen der Körperrepräsentation gesehen werden, sondern auch ein 
Spiegelbild des modernen Subjekts, das seine Identität zusehends als fragmentiert und 
konstruiert empfindet. 
 
Entsprechend der oben schon erwähnten phallischen Struktur des Symbolsystems 
mussten allerdings die Künstlerinnen der Moderne andere Darstellungs- und 
Reflektionsstrategien entwickeln als die Künstler. Denn während beispielsweise die 
surrealistischen Künstler mehrheitlich den weiblicher Körper vereinnahmen und ihn 
„zum Instrument des männlichen Künstlers und seines avantgardistischen 
Kunstausdrucks, mit dem er die konventionellen Formen von Wahrnehmung und 
Darstellung überwindet“,65 machen, verfolgen die Künstlerinnen andere Strategien. Sie 
können das Dilemma des Status als Bild nur in einer selbst-reflexiven dialektischen 
Bewegung überwinden – dementsprechend muss die bildende Künstlerin zuerst      
„ihren Bildstatus (...) sichtbar machen (...), d.h. sich als ‚Bild’ inszenieren (...), um dann 
aber ein Moment der Reflexion einzubringen. Dadurch unterläuft sie wieder die ihr in 
der männlichen Ordnung zugewiesene traditionelle Position.“66 Dies kann im Zuge von 
Performance- und Aktionskunst oder in fotografischen Arbeiten passieren, wie 
beispielsweise VALIE EXPORT, Gina Pain oder Cindy Sherman gezeigt haben oder im 
Medium der Malerei wie wir es in den Arbeiten Sages und Maria Lassnigs vorfinden.67 
 
 
 
 
 
                                                
63 Siehe auch Kap. I. d. Die Herr-Knecht-Dialektik als Bedingung menschlicher Subjektwerdung und IV. 
1. a. Lacan und das Spiegelstadium.  
64 Vgl. Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts. S. 198. 
65 Ebd., S. 10. 
66 Ebd., S. 198. 
67 Vgl. ebd., S. 201. 
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f. Der theatralische Körper 
 
In dieser Arbeit wird bewusst versucht, den Fokus n i c h t auf den theatralischen 
SchauspielerInnen-Körper, also auf den Körper in seiner Funktion als Medium in 
Theatertexten und Inszenierungen zu legen, da dies eine Erweiterung des Körpermotivs 
in den Bereich tatsächlicher, physischer Präsenz bedeutete und damit einen weiteren 
Körperdiskurs in Richtung performativer Kunst öffnete, der für den von uns 
angestrebten intermedialen Vergleich von Malerei und Literatur nicht primär ist. 
Dennoch ist es aufgrund der indirekten Wichtigkeit des performativen Körpers für 
Jelineks dramatische Texte, dem besseren Verständnis zuträglich, hier zumindest kurz 
auf diese Thematik einzugehen. Die besondere Rolle, die der Körper als Medium und 
als Motiv in den Theatertexten Jelineks einnimmt, ist selbstverständlich nicht allein ein 
Spezifikum ihrer literarischen Produktion, sondern verdankt sich auch der Bedeutung, 
die der Körper allgemein für das moderne Theater hat. Denn die „leibliche 
Verkörperung an sich ist das Prinzip jedes Theaters, und das Medium Theater fungiert 
demnach seit jeher als Ort, an dem der Körper als sprechendes Subjekt und als Zentrum 
der Zur-Schaustellung präsent ist.“68 
 
Entgegen traditioneller Theaterpraxis, die den physischen SchauspielerInnen-Körper als 
selbstverständliches Medium der Narration versteht, bedient sich Jelinek aber des 
physischen Körpers in ganz eigener Form. Sie lässt ihre Figuren auf der Bühne wie 
Automaten agieren, um die Künstlichkeit der theatralen Situation zu unterstreichen. Die 
SchauspielerInnen sollen keine Möglichkeit bekommen psychologische Charaktere zu 
„verkörpern“, sondern werden durch das Rezitieren abstrakter und philosophischer 
Dialoge – oder besser Monologe – zu Sprachrohren für die Jelinek’schen Texte 
umfunktioniert. Sprechmaschinen werden die SchauspielerInnen in Jelineks Stücken 
immer wieder genannt69 und längst ist der Begriff der Jelinek’schen Sprachflächen in 
diesem Zusammenhang berühmt geworden. Dieses „dissonante Verhältnis zwischen 
Körper und Sprechen“70 entblößt 
                                                
68 Corina Caduff: „Kreuzpunkt Körper: Die Inszenierung des Leibes in Text und Theater. Zu den 
Theaterstücken von Elfriede Jelinek und Werner Schwab.“ In: Caduff, Corina und Weigel, Sigrid (Hrsg.): 
Das Geschlecht der Künste. Köln, Weimar und Wien, 1996, S. 154-174, hier S. 156.  
69 Vgl. Tilman Raabke im Gespräch mit Christian Schenkermayr. „Wer spricht aus diesen Texten?“. In: 
Janke, Pia (Hrsg.) & Team: Elfriede Jelinek: ‚Ich will kein Theater“. Mediale Überschreitungen. Wien: 
Praesens, 2007, S. 146-151, hier: S. 148. 
70 Johanning: KörperStücke. Der Körper als Medium in den Theaterstücken Elfriede Jelineks. S. 69. 
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das Sprechen als Konstruktion, als eine Kunstsprache. Diese Kunstsprache kann jedoch nicht nur 
als eine Ansammlung verschiedenartigster Diskursfragmente beschrieben werden, sondern ebenso 
als ein Gewebe aus verschiedenen ‚Sprachstufen’, in dem sich objektsprachliche und 
metasprachliche Ebenen auffinden lassen.71 
 
Durch das Verdrängen „jeglicher Körperlichkeit und Innerlichkeit“ aus dem 
Theaterraum „zeichnet Jelinek den Ausschluß des Körpers aus der kulturellen Ordnung 
mimetisch nach“72 und die tatsächliche physische Präsenz des Schauspielkörpers verliert 
nicht nur ihre Bedeutung, sondern wird prinzipiell infrage gestellt. Gleichzeitig kann der 
Körper aber in der Sprache zum „Fluchtpunkt“ (Caduff) werden. Denn das Körpermotiv 
konkretisiert und verdichtet sich in bestimmten Kontexten; so lässt sich nach Carduff 
beobachten, dass der „vorherrschend körperabstrahierende metaphorische Diskurs in 
Momenten akuter Bedrängnis in einen konkreten Körper-Diskurs“73 übergeht. Droht den 
Figuren von außen kommende Gefahr oder Bedrängnis ziehen sie sich auf diesen 
Fluchtpunkt zurück, intensivieren den konkreten Körper-Diskurs und referieren auf 
körperliche Primärfunktionen (Nahrungsaufnahme und –ausscheidung, Krankheit, 
Schmerz etc.).  
Dies kann sie aber nicht davor bewahren, einer körperlichen Entgrenzung durch den 
Text ausgesetzt zu werden, denn die diskursiv „entgrenzten Textfiguren“74 sind 
Expansion, Deformation und Fragmentierung ausgesetzt.  
 
In diesem Zusammenhang erkennt Chamayou-Kuhn eine „strukturelle und ästhetische 
Verbindung zwischen der Theater-Praxis und dem Prosa-Schreiben unter dem 
Gesichtspunkt der Jelinek’schen feministischen Gestaltung des Körpers.“75 Die 
Verbindung liegt für sie – sich auf die Analysen Jelineks in ihrem Essay über das 
Theater „Ich schlage sozusagen mit der Axt drein“76 beziehend – in der „Absurdität der 
theatralischen Situation“ die, so Jelinek, eine Übertreibung und eine Übersteigerung der 
Figuren auf der Bühne ins „Übermenschliche“ verlangt77; eben diese absurde Situation, 
lässt sich nach Chamayou-Kuhn, auch in Jelineks Prosatexten in Form einer 
                                                
71 Ebd., S. 70. 
72 Corina Caduff: „Kreuzpunkt Körper“, S. 166. 
73 Ebd. S. 156.  
74 Ebd., S. 171. 
75 Cécile Chamayou-Kuhn: „‚gewalt zeug gewalt!’: Elfriede Jelineks facettenreicher Feminismus. Eine 
Bestandsaufnahmen.“ In: Kaplan, Stefanie (Hrsg.): Die Frau hat keinen Ort. Elfriede Jelineks 
feministische Bezüge. Wien: Praesens Verlag 2012, S. 28-47, hier: S. 30. 
76 Elfriede Jelinek: „Ich schlage sozusagen mit der Axt drein“. Essay. In: Theaterzeitschrift, Ht.7, 1984, S. 
14-16. 
77 Vgl. ebd. 
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symbolischen Bühne ausmachen, so „dass die LeserInnen der Prosa-Werke genauso 
absurd den ‚Krieg zwischen den Körpern’, diesmal aber auf einer symbolischen Bühne, 
betrachten.“78 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
78 Chamayou-Kuhn: „ ‚gewalt zeug gewalt!’: Elfriede Jelineks facettenreicher Feminismus“, S. 30. 
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III. Die Stile Lassnigs und Jelineks. Eine Zusammenschau. 
 
1. E. Jelinek. „Da müssen sie schon genauer hinschauen.“79 
 
Seit die als „Nestbeschmutzerin“80 diffamierte Schriftstellerin endgültig zur Grand 
Dame der österreichischen Gegenwartsliteratur aufgestiegen ist, nicht zuletzt durch die 
Verleihung des Literaturnobelpreises 2004, ist die Zahl der Auseinandersetzungen mit 
dem Werk Elfriede Jelineks nahezu unüberschaubar geworden.81 Trotzdem gilt ihr Werk 
nach wie vor als schwierig, nicht nur aufgrund ihrer Themen und Motive, die konstant 
den Finger in unverheilte Wunden des kollektiven gesellschaftlichen Bewusstseins 
legen (Kritik an Faschismus, Sexismus, Patriarchat, Kapitalismus, Sprach-und 
Rationalismuskritik etc.), sondern auch aufgrund ihres eindeutig uneindeutigen 
Schreibstils. Jelineks narratives Konzept ist multiperspektivisch und heterogen. Ihre 
Texte, in denen sie eine Vorliebe für rhetorische Figuren und poetische Stilmittel zeigt 
(wie etwa Hyperbeln, Paronomasien, Metaphern, Metonymien, Synekdochen, 
Alliterationen etc.) sind immer auch Arbeit an der Sprache. Durch literarische 
Verfahren wie Textmontagen, experimentelle Wortspiele und intertextuelle Verweise 
konstruiert sie mehrdeutige und mehrdimensionale Textgebäude. Dementsprechend 
kann man sagen, „dass Jelineks Werk von den Anfängen bis zum Internet-Privatroman 
Neid mit neuen Formen und mit Sprache experimentiert hat im Sinne einer Avantgarde 
der Avantgarde.“82 Dabei bewegen sich die Texte immer in einer                       
„Dialektik der Verdrehung und Verschiebung, Verdichtung und Vernichtung von 
Bedeutungen, der Verkürzung und Unterschlagung, Negation und Opposition, Selektion 
innerhalb einer zweideutigen Logik“.83 In diesem Sinne kann ihr Stil zweifelsfrei (auch 
oder vor allem im Derridad’schen Verständnis des Wortes) als dekonstruktiv bezeichnet 
werden, denn 
 
 
 
                                                
79 Aus einem Text Elfriede Jelineks für die Leuchtwand am Wiener Westbahnhof 1993. 
80 Vgl. Pia Janke: Die Nestbeschmutzerin. Jelinek und Österreich. Salzburg/ Wien: Jung und Jung 2002, 
S. 7. 
81 siehe u.a. das seit März 2010 jährlich erscheinende JELINEK[JAHR]BUCH des Elfriede Jelinek 
Forschungszentrums Wien sowie das „Werkverzeichnis Elfriede Jelinek“, Janke, Pia (Hrsg.), Wien: 
Praesens, 2004. 
82 Bärbel Lücke: Elfriede Jelinek. Paderborn: Wilhem Fink Verlag 2008, S. 9f. 
83 Peter Weibel: „‚Mediale Montagen’. Literatur im elektronischen Zeitalter zwischen Massenmedien und 
Subjektaussage.“ In: Janke: Elfriede Jelinek: ‚Ich will kein Theater’, S. 437-445, hier S. 440. 
 28 
die Schwierigkeit, Elfriede Jelineks Texten „beizukommen“, liegt in ihrer konsequenten 
Aufhebung des metaphysisch-rationalistisch-dichotomischen Denkens von entweder-oder (Prosa 
oder Lyrik, Realismus oder Surrealismus, Tragik (Ernst) oder Komik, Handlung/ Psychologie 
oder Sprache, Mann oder Frau, Inhalt oder Sprache etc.).84 
 
Die analytische Schärfe mit der sie ihren Blick auf gesellschaftliche Verhältnisse und 
verdeckte und verdrängte Ängste richtet, vor allem auf das Wirken physischer und 
struktureller Gewalt auf den weiblichen Körper, wurde „bis in die 1990er hinein oft 
unter der einprägsamen Formel des ,bösen Blickes’ subsumiert.“85 Durch ihr, mit 
Rekurs auf Roland Barthes „Mythen des Alltags“86 entwickeltes mythendekonstruktives 
Schreibverfahren87 fördert sie die Strukturen zutage, die menschliches Verhalten 
unbewusst determinieren und demaskiert gesellschaftliche Vorgänge als kapitalistisch-
patriarchale Konstruktionen. Denn, so Jelinek, „der zweck der müten des trivialbereichs 
ist es (...) die welt in ihrer unbeweglichkeit zu halten.“88 
Durch die dekonstruktive Montage alltäglicher und massenmedialer Diskurse, die 
häufig auch von einer spezifischen Form der Ironie und grotesken Komik geprägt ist, 
„gelingt es ihr, Unsinn in Sinn bzw. Tiefsinn zu verwandeln und den Flachsinn, den sie 
aus den Massenmedien paraphrasiert, nicht nur als solchen erkennbar, sondern den 
verdrängten Sinn dahinter, den rassistischen oder sexistischen Sinn, zu entbergen“.89 
Vor diesem Hintergrund sind die Figuren ihrer Texte auch nicht als psychologische 
Charaktere zu verstehen, sondern als RepräsentantInnen diskursiver Strukturen; hierzu 
Jelinek: „Ich mache ja nicht das, was Menschen sind oder tun, zu meinem Thema, 
sondern das, was das Gleiche an ihrem Handeln ist, die Struktur ihres Handelns, 
wonach sich die Figuren verhalten, ohne zu sein.“90  
 
Die Darstellung des menschlichen Körpers ist, wie in dieser Arbeit gezeigt werden soll, 
ebenfalls diesem Konzept unterworfen, denn die deformierten 
Körper(De)Konstruktionen fungieren als Chiffren und repräsentieren jene Orte, an 
denen die Gewalt hegemonialer Diskurse sichtbar wird und sich materialisiert. 
 
                                                
84 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 83. 
85 Chamayou-Kuhn: „‚gewalt zeug gewalt!’: Elfriede Jelineks facettenreicher Feminismus“, S. 28. 
86 Roland Barthes: Mythen des Alltags. Berlin: Suhrkamp, 2010. 
87 Vgl. Marlies Janz: Elfriede Jelinek. Stuttgart: Metzler, 1995, S. 8ff. 
88 Elfriede Jelinek: „Die endlose Unschuldigkeit.“ (1970), Essay, In: Dies.: Die Endlose Unschuldigkeit. 
Prosa-Hörspiel-Essay. München: Schwiftinger Galerie-Verlag, 1980, S. 49-82, hier S. 82. 
89 Peter Weibel: „Mediale Montagen“, S. 438. 
90 Elfriede Jelinek: „Die Leere öffnen“, Essay, 2006, http://www.elfriedejelinek.com/ zuletzt eingesehen 
am 26.3.2012 
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a. Kontextualisierung der behandelten Texte 
 
Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stützen der 
Gesellschaft 
 
Jelineks Stück „Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stützen 
der Gesellschaft“, 1979 im Schauspielhaus Graz uraufgeführt, verweist auf Henrik 
Ibsens Stücke Nora oder ein Puppenheim (1879) und Die Stützen der Gesellschaft 
(1877)91 und stellt die Frage nach der (Un)Möglichkeit (weiblicher) Emanzipation in 
einer kapitalistisch-patriarchalen Warengesellschaft. 
 
Die Hauptfigur Nora will sich, nachdem sie ihren Mann und ihr bürgerliches Heim 
verlassen hat, in einer Fabrik „am Arbeitsplatz vom Objekt zum Subjekt entwickeln“ (N 
S. 10). Mit ihren naiven Vorstellungen steht sie „für den unpolitischen Idealismus 
bürgerlicher Emanzipationsvorstellungen“,92 der das Scheitern ihres Unterfangens 
bedingt. „Ihr stehen ‚Arbeiterinnen’ gegenüber, die konform gehen mit der 
Sozialdemokratie und kleinbürgerlich-traditionellen Vorstellungen vom Status der 
Frau.“93 Allein die Arbeiterin Eva verfügt über ausreichend gesellschaftspolitisches 
Bewusstsein um die Situation der Frauen richtig zu bewerten. In der folgenden 
Funktionalisierung Noras und ihres Körpers für das kapitalistische System – sie geht 
eine Beziehung mit Weygang, dem Konsul und Direktor der Textilfabrik ein und 
prostituiert sich freiwillig für seine Geschäftszwecke, um ausgerechnet von ihrem, 
Ehemann, den sie verlassen hatte, vertrauliche Informationen zu einem Bauprojekt zu 
entlocken – zeigt sich, „dass ‚die’ Macht nicht nur auf Gewalt, sondern auch auf dem 
‚natürlichen’ Ohnmachtsbewusstsein der Ausgebeuteten und Unpolitischen beruht, auf 
ihrem ewigen Einverständnis mit der Macht“.94 Am Ende kehrt Nora erniedrigt und 
gescheitert zu ihrem Ehemann zurück. 
                                                
91 Henrik Ibsen: „Nora oder ein Puppenheim“. In: Ders.: Theaterstücke. Reinbek bei Hamburg: Rohwolt 
2006, S. 7-122, und Henrik Ibsen: „Die Stützen der Gesellschaft“. In: Ders.: Meisterdramen. Bd. 1, 
Berlin: U. Weichert 1909, 2. Buch, S. 1-121. 
92 Janz: Elfriede Jelinek. S. 33. 
93 Ebd. 
94 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 105. 
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Die Figuren in Jelineks Nora-Stück, das auch als „episches Drama (...) in Form einer 
Komödie“95 bezeichnet werden könnte, setzen ihre Handlungen, ganz der Jelinek’schen 
Theaterästhetik folgend96, nicht auf der Basis individueller psychologischer 
Reflektionen, sondern repräsentieren Diskurse und allgemeine Sprecherkategorien: Der 
Kapitalist, die Arbeiterinnen, die naive bürgerliche Frau etc. Die weiblichen Körper 
sind in diesem Kontext nichts als kauf- und tauschbare Waren. So „driften eine 
schablonenhafte, nicht-authentische, immer gleichsam ‚zitierende’ Rede und 
verdinglichte Körper nebeneinander her.“97 
 
 
Lust 
 
Eine Auseinandersetzung mit Jelineks Roman Lust kommt wohl kaum ohne einen 
Verweis auf die starken Reaktionen von Publikum und Literaturkritik nach seiner 
Erstveröffentlichung 1989 aus. Von der Autorin im Vorfeld strategisch geschickt als 
„weiblicher Porno“ und Gegenentwurf zu Georges Batailles „Geschichte des Auges“98 
angekündigt99, wurde das Buch trotz Jelineks Zurückziehen der Aussagen tatsächlich 
zunächst unter Pornografieverdacht gestellt, um dann von Feuilleton und 
Literaturwissenschaft als Antiporno rehabilitiert zu werden.100 Tatsächlich handelt es 
sich bei Lust weder um „ein Buch gegen Pornografie, noch ein Buch für Pornografie, 
sondern eines über Pornografie“101 und um ein Buch dessen Thema die Sprache an sich 
                                                
95 Bernard Banoun „Komik und Komödie in einigen Stücken Elfriede Jelineks“, In: Schmidt-Dengler, 
Wendelin (Hrsg.): Komik in der österreichischen Literatur. Berlin: Erich Schmidt, 1996, S. 285-299, hier 
S. 294. 
96 Vgl. hierzu u.a. Elfriede Jelineks Essay „Ich schlage sozusagen mit der Axt drein“, In: 
Theaterzeitschrift, Ht.7, 1984, S. 14, wo die Autorin festhält: „Wenn ich ein Theaterstück schreibe, dann 
bemühe ich mich nicht, psychologisch agierende Personen auf die Bühne zu stellen. (...) Ich bemühe mich 
darum, Typen, Bedeutungsträger auf die Bühne zu stellen, etwa im Sinn des Brechtschen Lehrstücks.“ 
97 Janz: Elfriede Jelinek, S. 37. 
98 Georges Bataille: „Die Geschichte des Auges“. In: Ders.: Das obszöne Werk. Reinbek 1977, S. 5-53. 
Franz. Originalausgabe: histoire de l'œil. Erschienen unter dem Pseudonym Lord Auch, verschiedene 
Versionen 1928, 1947 und 1951.  
99 Vgl. Françoise Rétif: „Die Lust am Obszönen bei Georges Bataille und Elfriede Jelinek. In: Dies. 
(Hrsg.): Elfriede Jelinek. Würzburg: Königshausen & Neumann 2008. S. 107-118. 
100 Vgl. Susanne Hochreiter: „Die Lust in den Zeiten der Pornografisierung. Nachgelesen: Elfriede 
Jelineks Romane Die Klaviespielerin und Lust.“ In: Kaplan, Stefanie (Hrsg.): Die Frau hat keinen Ort. 
Elfriede Jelineks feministische Bezüge. S. 136-151, hier: S. 28. 
101 Roland Koberg und Verena Mayer: „Elfriede Jelinek. Ein Porträt.“ Reinbek: Rowohlt, 2006, S. 172. 
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ist. Jelinek selbst bezeichnete den Roman als „das, was ich ästhetisch immer erreichen 
wollte beim Schreiben.“102 
Die Protagonistin der reduzierten Rahmenhandlung ist Gerti, eine alternde und 
alkoholkranke Frau, die mit dem Direktor einer Papierfabrik in einem österreichischen 
Bergort verheiratet ist. Der Direktor, mehrheitlich nur als „Der Mann“ bezeichnet, 
herrscht über seine Frau und seine Angestellten, speziell den Werkschor brutal und 
totalitär. Aus Angst vor Geschlechtskrankheiten verzichtet er auf Bordellbesuche und so 
entlädt sich seine sexuelle „Lust“ in der permanenten Vergewaltigung seiner Frau. Gerti 
versucht ihrem Gefängnis als Ehefrau und Mutter eines sportsüchtigen Sohnes (der 
bereits ein kleines Abziehbild seines Vaters darstellt) zu entfliehen und beginnt eine 
Affäre mit dem Studenten Michael. Dieser begegnet Gerti aber ebenso brutal wie ihr 
Ehemann und vergewaltigt sie zusammen mit seinen Freunden und Freundinnen. Die 
gebrochene und verwirrte Gerti betäubt in der Aussichtslosigkeit ihrer Lage den 
Ehemann, erstickt den Sohn und schleift ihn durch den Schnee bis zu einem Bach, der 
die Leiche mitreißt.  
 
Neben diesem Inhalt, der keine psychologische Studie der Figuren bietet, sondern 
vielmehr eine Kritik an kapitalistisch-patriarchalen Gesellschaftsstrukturen formuliert, 
war es vor allem die Radikalität der Sprache, die nach dem Erscheinen des Romans 
polarisierte. Mit Hilfe von „zum Teil irreal-surrealen zugespitzten sprachlichen 
‚Übertreibung(en)’“103 entwickelt Jelinek in Lust eine „Mimikry-Sprache“104, die die 
Brutalität und Absurdität der männlich dominierten Sprache der Pornografie 
demaskiert. So entsteht  
 
das Abbild einer Wirklichkeit als pervertiertes Zerrbild, ein Vexierbild der Welt, das die 
Strukturen dieser Welt gerade dadurch erkennbar macht, dass das Verleugnete und Verharmloste, 
das für ‚normal’ Gehaltene und Gehandhabte grell beleuchtet ausgestellt wird.105 
 
Einer der Orte an denen sich dieses Zerrbild spiegelt, ist in Lust der Körper, dessen 
Kapitalisierung und Funktionalisierung in schier endlosen Schleifen aus 
verdinglichenden, animalisierenden und fragmentierenden Metaphern nachexerziert 
wird. 
                                                
102 „‚Ich bitte um Gnade’. Alice Schwarzer interviewt Elfriede Jelinek.“ In: Emma, Ht. 7, 1989, S. 51 
103 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 84. 
104 Sigrid Löffler: „Die Unlust der Männerlust“. In: Profil, Nr. 13, 28. März 1989, 20.Jg., S. 81. 
105 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 84. 
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Raststätte oder sie machens alle 
 
Das Stück „Raststätte oder sie machens alle“ erschien im Jahr 1994 und war 
ursprünglich als Satyrstück zu den beiden Stücken Wolken.Heim und Totenauberg 
konzipiert. Es verweist damit auf die antike Theaterpraxis bei großen Theaterfesten 
nach den Tragödien ein leichteres Stück aufzuführen um einen heiteren Kontrast zu den 
vorangegangenen tragischen Darstellungen zu schaffen.106 In dieselbe Kerbe schlagend 
gehört das Stück dem Untertitel nach auch der Gattung der Komödie an. Dass sich 
allerdings Zuordnungen wie diese als problematisch erweisen (wie wir noch sehen 
werden) wird bei Jelineks dekonstruktivem Schreibstil wenig überraschen. Trotzdem 
entspricht „Raststätte“ weitgehend dem klassischen Aufbau traditioneller Komödien 
und weist „einen klaren teleologischen Aufbau auf, der durch den an Da Ponte und 
Mozart anklingenden Untertitel eine erste Verständigungsebene erschließt: ‚Sie 
machens alle’, in Anklang an  Così fan tutte, ‚So machen’s alle [Frauen]’“.107 Die 
Figurenkonstellation, ein Quartett aus zwei Ehepaaren und einem Kellner, der 
manipulativ auf die Personen einwirkt sowie der Handlungsverlauf spiegeln das Da 
Ponte Libretto wider. Während aber bei Da Ponte/Mozart die Ehemänner auf Geheiß 
eines Philosophen versuchen die Gattin des jeweils anderen zu verführen um zu zeigen, 
dass alle Frauen unbeständig und untreu sind, geht bei Jelinek die Initiative von den 
Frauen (Claudia und Isolde) selber aus. Sie haben eine Anzeige in der Zeitung 
aufgegeben, um sich auf einer entlegenen Raststätte mit zwei Tieren (einem Elch und 
einem Bären) zu treffen und mit ihnen Sex zu haben. Der dort arbeitende Kellner „eine 
Art Demiurg, Organisator der Wochenendeskapaden der gelangweilten 
Vorstadtehepaare“,108 schlägt den Männern (Herbert und Kurt) vor, sich selbst als die 
Tiere zu verkleiden und so ihre Frauen zu überführen und damit gleichzeitig zu 
verhindern, tatsächlich betrogen zu werden. Zwar erkennen sich die Paare wie in der 
Vorlage am Ende wieder, anders als bei Mozart/Da Ponte gehen die Personen aber nicht 
geläutert aus der Situation.109 
                                                
106 Vgl. Christian Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske? Versuch einer Annäherung 
an das Verhältnis von Mythendekonstruktion und burlesker Komik in einigen Dramen Elfriede Jelineks.“ 
In: „‚Felix Austria’. Dekonstruktion eines Mythos? Das österreichische Drama und Theater seit Beginn 
des 20. Jahrhunderts.“ Małgorzata, Leyko, Pełka, Artur und Prykowska-Michalak, Karolina (Hrsg.), 
Lodz: Litblockin 2009, S. 344-363, hier: S. 365. 
107 Banoun „Komik und Komödie in einigen Stücken Elfriede Jelineks“, S. 296. 
108 Ebd. 
109 Siehe zur Analyse der intertextuellen Beziehung zu Mozart/Da Ponte: Banoun „Komik und Komödie 
in einigen Stücken Elfriede Jelineks“, S. 296 ff. 
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Ein Urteil über Liebe- und Vertrauensfähigkeit der einzelnen Figuren erscheint in 
Jelineks Stück aber ohnehin irrelevant. Die karnevalesk-grotesk beschriebene Szenerie 
der Raststätte und die künstliche Sprache, die eine „Collage aus alltäglichem Smalltalk, 
Konsum- und Pornosprache“110 ist, sollen vielmehr die Abgestumpftheit der westlichen 
Vergnügungs- und Konsumgesellschaft demonstrieren. So werden im Stück 
„Raststätte“, dem die Literaturkritik anfangs mit dem Vorwurf der Pornografie 
begegnete, die Maxime und Verhaltensmuster der patriarchal-kapitalistischen 
Gesellschaft kritisch reflektiert. 
 
Die Figuren sind Opfer der Bilder, die sie rund um die Uhr konsumieren und die sie dazu treiben, 
mit ihrem Leben unzufrieden zu sein. (...) (Ihre, KK) Verhaltensnormen  (...) erschöpfen sich in 
Oberflächlichkeiten und Ablenkungen, in den vor allem durch die Medien vermittelten Normen 
der Gesellschaft (...): Leistungsnormen bei Sport, Spiel und Sex – und eben diese werden dann in 
Frage gestellt.111 
 
Es entspricht dieser Logik, dass die Körper der Figuren in diesem Stück selbst zu 
Objekten werden. Die Körperdarstellung wird zu einem politischen und 
gesellschaftskritischen Subtext, indem sich die Infragestellung der herrschenden 
Normen in besonders überspitzter und ironisierter Form manifestiert. 
 
 
 
2. M. Lassnig. „Nicht Kunst als Denkvorgang. Kunst und Denkvorgang.“112  
 
Nach Jahrzehnten der Zurückhaltung bekam das Werk Maria Lassnigs in den letzten 
Jahren jene Aufmerksamkeit von der Kunstwelt, die es zweifelsfrei verdient. 
Mittlerweile gilt Lassnigs herausragende Bedeutung und ihr Einfluss in der 
zeitgenössischen Malerei, nicht zuletzt aufgrund ihrer Tätigkeit als Leiterin der 
Meisterklasse für Experimentelles Gestalten an der Universität für angewandte Kunst 
Wien (1980-1989), als unumstritten. Diesem Umstand wurde in den vergangenen 
Jahren auch mit Auszeichnungen und großen nationalen wie internationalen 
Einzelausstellungen Rechnung getragen.113  
                                                
110 Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?“, S. 367. 
111 Banoun „Komik und Komödie in einigen Stücken Elfriede Jelineks“, 299. 
112 Maria Lassnig: Die Feder ist die Schwester des Pinsels. Tagebücher 1943 bis 1997: Obrist, Hans 
Ulrich (Hrsg.), Köln: Dumont, 2000, S. 94. 
113 Auswahl an Preisen und Ausstellungen: Großer österreichischer Staatspreis (1988), Oskar-Kokoschka-
Preis (1998), Kunstpreis der Norddeutschen Landesbank, Hannover (2001), Ehrenring der Universität für 
angewandte Kunst (2002), Max-Beckmann-Preis der Stadt Frankfurt (2004), Österreichisches 
Ehrenzeichen für Wissenschaft und Kunst (2005), Teilnahme an der documenta X in Kassel (1997), 
 34 
Kennzeichen von Lassnigs Werk sind sicher der Variantenreichtum und die 
Vielschichtigkeit der Arbeiten, die aber immer konsequent einem künstlerischen 
Konzept folgen, denn die „Doyenne der österreichischen Gegenwartskunst (...) konnte 
in ihrem Œuvre in einzigartiger Weise ganz unterschiedliche Aspekte der heutigen 
Kunst miteinander verknüpfen“114 und verschiedene Stile integrieren, ohne die 
Stringenz ihres Werkes zu stören.  
 
Figuration und Abstraktion gehen hier ebenso ineinander über wie (Auto-)Biografisches, die 
Reflexion zum Status der Frau und Künstlerin und die condition humaine, die mit einer Bilder- 
und Zeichenwelt verschmilzt, die das Werden und Sein von Kunst und deren Grundkoordinaten 
reflektiert. Diese Kunst ist zutiefst existenziell und hinterfragt dies in einer vielschichten Art und 
Weise.115 
 
Diese Vielschichtigkeit des Werkes ergibt sich sicherlich auch aus den 
unterschiedlichen gesellschaftlichen und künstlerischen Kontexten in denen die 
Künstlerin tätig war. So beginnt ihre malerische Tätigkeit als Studentin Anfang der 
1940er an der Akademie der bildenden Künste Wien mit einer koloristischen Phase, 
worauf Arbeiten im surrealistischen Stil und automatistische Zeichnungen Ende der 
1940er/ Anfang der 1950er folgen. In den 1950er Jahren entstehen dann Werke im Stil 
der informellen Malerei. Maria Lassnig betitelt sie mit „statische Meditationen“ oder 
„Kopfheiten“. 1961 übersiedelt die Künstlerin nach Paris wo metergroße 
„Körpergefühlsfigurationen“ („Strichbilder“) entstehen. Nach ihrer Übersiedelung nach 
New York 1968 widmet sich Lassnig auch der Herstellung von Animationsfilmen für 
deren Vorlage sie ihre Tafelbilder heranzieht. „Um 1970 (...) spricht sie von ‚body-
awareness’ von ‚Körperbewusstsein’, wobei sie in ihrem grundsätzlichen Text ‚body 
awareness painting’ auch den Begriff der ‚Körpersensation’ verwendet.“116 Ab Mitte der 
1970er werden ihre Bilder heller, pastellfarbener und es entstehen Selbstporträts mit 
Tieren. Ab den 1980er Jahren bildet dann das eigene Körperbewusstsein den 
                                                                                                                                          
Retrospektive im Museum moderner Kunst, Wien, im Musée des Beaux-Arts de Nantes und im FRAC 
des Pays de la Loire, Nantes (1999), Einzelausstellung im Museum für Gegenwartskunst Siegen, in den 
Galerien Friedrich Petzel, New York und Ulysses, Wien sowie in der Bayrischen Akademie der Schönen 
Künste, München (2002), Österreichs Vertretung auf der ersten Biennale in Beijing (2003), 
Einzelausstellung im Kunsthaus Zürich (2003), Einzelausstellung in der Serpentine Gallery, London, und 
im Contemporary Arts Center, Cincinnati (2008), Einzelausstellung im Museum moderner Kunst Stiftung 
Ludwig, Wien (2009), Einzelausstellung im Kunstbau der Städtischen Galerie im Lenbachhaus, München 
(2010). 
114 Peter Pakesch: „‚Zwei oder Drei oder etwas’ oder auch ‚Andere Verwandte’“. In. Ausst.-Kat.: Maria 
Lassnig und Liz Larner. Zwei oder Drei oder Etwas. Pakesch, Peter (Hrsg.), Kunsthaus Graz, 2006, S. 6-
11, hier S. 7. 
115 Ebd., S. 7f. 
116 Andrea Madesta: „Körperbilder“. In: Ausst.-Kat.: Maria Lassnig. Körperbilder. Body awareness 
painting. Dies. (Hrsg.), Museum Moderner Kunst Kärnten, Klagenfurt, Snoeck 2006, S. 8-35, hier S. 23. 
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letztgültigen Ausgangspunkt für große Tafelbilder.117 In ihren jüngeren Werken, vor 
allem in jenen, die Anfang diese Jahrtausends entstanden sind, führt Lassnig die 
Erfahrungen vergangener Phasen auf der Basis des Körperbewusstseins zusammen. 
Neben weiteren Selbstporträts mit Tieren, bekommt sie, wie es scheint, „kurz nach der 
Jahrtausendwende (...) Lust, noch einen Schritt weiter zu gehen und realistische Bilder 
zu inszenieren. Sie bittet Bekannte und Nachbarn, Modell zu stehen, und bringt sie in 
teils kuriose bis tragische Positionen.“118 
 
Überraschende Momente wie diese späte Hinwendung oder Rückkehr zu realistischeren 
Formen machen unter anderem den Reiz von Lassnigs Werk aus. Auf der Basis ihrer 
langjährigen künstlerischen Praxis übertritt sie auch heute noch regelmäßig bewusst 
Grenzen – sei es zwischen formel und informel, zwischen Abstraktion und Narration, 
oder zwischen naturalistischer Exaktheit und grotesker Deformation – immer aber 
handelt es sich dabei um bewusste Übertretungen, denn die Entwicklung ihrer Bilder im 
Kontext ihres zeitlichen Entstehungshorizonts zeigen, dass Lassnig die Spielregeln der 
Diskurse kennt. Lassnig zeigt, dass sie ebenso die Tradition kennt: „Sie gehört ihr an, 
behält sich aber das Recht vor, ihr übel mitzuspielen. Dieses Recht übt sie regelmäßig, 
aber ohne Vorwarnung aus, so als wollte sie jedes Muster unterlaufen, das ihrem Werk 
von außen aufgezwungen werden könnte.“119 
 
 
a. Kategorisierungen: Body Awareness als Ausgangs- und nicht Endpunkt 
 
Die von Lassnig selbst vorgenommene Kategorisierung ihrer Malerei als Body 
Awareness Paintings oder Körper-Bewusstseins-Bilder wirft in der Forschung immer 
wieder die Frage auf, wie groß der Einfluss des Körperempfindens tatsächlich auf die 
Produktion ihrer Bilder ist und wie dieses Körperempfinden oder Körperbewusstsein 
beschrieben werden kann. Die Künstlerin selbst setzt das Körper-Bewusstsein als 
                                                
117 Vgl. Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Die Kunst, die macht mich immer jünger. Friedel, Helmut (Hrsg.), 
München, Städtische Galerie im Lenbachhaus, 2010, S. 145 ff. Sowie: Ausst.-Kat., : Maria Lassnig. Das 
neunte Jahrzehnt. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Wien, Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig, 2009, 
S. 135ff. 
118 Wolfgang Drechsler: „Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt.“ In: Ausst.-Kat.: Maria Lassnig. Das 
neunte Jahrzehnt, Ders. (Hrsg.), S. 29-36, hier S. 33. 
119 Robert Storr: „Ave Maria“. In: Ausst.-Kat.: „Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt“, (Hrsg.), S. 61-68, 
hier S. 68. 
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Ausgangspunkt ihrer Arbeit, das in einem dynamischen Prozess die Basis des Mal-
Aktes bildet; dieser kann sich allerdings in unterschiedliche Richtungen entwickeln, wie 
die große Diversität des Lassnig’schen Oeuvres veranschaulicht. Dazu Lassnig: 
 
Ich trete gleichsam nackt vor die Leinwand, ohne Absicht, ohne Planung, ohne Modell, ohne 
Fotografie, und lasse entstehen. Doch habe ich einen Ausgangspunkt, der aus der Erkenntnis 
entstand, daß das einzig wirklich Reale meine Gefühle sind, die sich innerhalb des Körpergehäuses 
abspielen: physiologischer Natur, Druckgefühl beim Sitzen und Liegen, Spannungs- und 
räumliche Ausdehnungsgefühle – ziemlich schwierig darstellbare Dinge.120 
 
Den von Lassnig so beschriebenen Vorgang des Körper-Spürens erkennt Armin 
Wildermuth als eine Art innersomatischer Erfahrung, die er folgendermaßen beschreibt: 
„Die Leibinnendistanzen werden in Distanzen auf der Fläche übersetzt. Markierungen 
fixieren die Orte der Leibinseln, und Striche geben die Verbindungen und auch die 
Dynamik an, die innersomatisch erfahren wird.“121 Die Körperdarstellungen auf einer 
taktilen körperlichen Basis sind dementsprechend für ihn Ausdruck einer völlig neuen, 
inneren Form des Sehens. 
 
Sie (Lassnig, KK) malt zwar auch durch den Spiegel, doch sie verläßt sich auf die Innen-
Erfahrung ihres Gesichts (...) Sie sieht sich selbst primär von innen, und zwar nicht in einem 
übertragenen oder metaphorischen, sondern in einem praktischen und naturalistischen Sinn.122 
 
 
Dieser Prozess des Sehens und des Wahrnehmens wird von Wildermuth sogar mit Ferdinand 
de Saussures Differenzierung zwischen langue und parole123 parallelisiert. Demzufolge 
bedeutet Lassnigs inneres Sehen eine andere Dimension des Blickes, der dem 
eigentlichen Akt des Sehens vorausgeht – denn, so Wildermuth, ähnlich wie es bei 
Ferdinand de Saussure eine „vom Sprechen unterschiedene Sprachdimension (gibt, 
KK), (...) greift Maria Lassnig auf ein Sehen zurück, das sich hinter den Augen vollzieht 
und als die Voraussetzung des faktischen Sehens mit den Augen gelten kann.“124 
Lassnigs körperbasierter Arbeitsweise läge damit ein „Paradigma der Körpergefühle“ 
zugrunde, das im Stande sei, die Praxis der kunsthistorischen Kategorisierung über 
                                                
120 Lassnig: Die Feder ist die Schwester des Pinsels, S. 74. 
121 Armin Wildermuth: „Vom Leib zum Bild. Maria Lassnigs künstlerischer Erkenntnisprozeß.“ In: 
Ausst.-Kat., Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum moderner Kunst Wien u. a., 
Klagenfurt: Ritter Verlag 1985, S. 97-112, S. 104 
122 Ebd., S. 101 
123 Siehe zu Ferdinand de Saussures und seinem bedeutungsdifferenziellen Sprachsystem Kap. IV. 1. 
124 Wildermuth: „Vom Leib zum Bild. Maria Lassnigs künstlerischer Erkenntnisprozeß“, S. 100. 
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differenzierte Stilformen zu überwinden. Damit würde für Wildermuth die Body 
Awareness zu einem meta-künstlerischen Paradigma:  
 
So müßte man streng von einem Paradigma der Paradigmenbildung sprechen. Dies ist insofern 
nicht absurd, als Maria Lassnig eine anthropologische Gegebenheit in die Kunst einführt. In dieser 
Klarheit scheint das in der bisherigen Kunstgeschichte noch nie der Fall gewesen zu sein. Auf ihre 
stille und sichere Art hat Maria Lassnig einen künstlerischen Paradigmenwechsel oder eine 
künstlerische Revolution durchgeführt.“125 
 
Allerdings, so hat Lassnig selbst betont, ist die „innersomatische Erfahrung“ des 
Körper-Fühlens und ihr inneres Sehen nicht gänzlich frei von einerseits den Einflüssen 
des erworbenen Wissens um die menschliche Anatomie und andererseits den 
hegemonialen Repräsentationsmodi des traditionellen Körperdiskurses.  
 
Für die Wahrnehmung und schließlich auch die Repräsentation dieser Gefühlslage betrachtet es 
Maria Lassnig als notwendig, dass sie sich von der mimetischen sowie konventionellen 
Darstellungsform und auch anderen Vorgaben ihres Bildgedächtnisses befreit.126 
 
In dieser Distanzierung und dem Kampf mit den Erinnerungsbildern zeichnet sich 
bereits das Spannungsfeld zwischen eigenem Körper-Bewusstsein und gesellschaftlich 
konstruierten Körperbildern ab.  
 
Wenn nun Lassnigs Arbeitsweise von Wildermuth weiters mit dem Prozess einer 
künstlerischen Meditation in Verbindung gebracht wird und ihre Werke in diesem 
Kontext als „quasi körperliche Meditationen in Form von Bildern, Derivate einer 
verinnerlichten Selbsterfahrung“127 gesehen werden, könnte man/frau entgegenhalten, 
dass künstlerische Selbsterfahrung immer auch Welterfahrung bedeutet – oder, wie 
Peter Gorsen es formuliert: „das altgriechische ‚Erkenne dich selbst’ zählt noch immer 
für eine Kunst, die im Selbstgespräch respektive Selbstbildnis keine Flucht aus der 
Wirklichkeit, sondern die Basis für eine Auseinandersetzung mit ihr sucht.“128 Aus 
dieser Perspektive muss die Frage nach der Bedeutung des Körper-Bewusstseins für die 
Interpretation der Lassnig’schen Werke anders gestellt werden, denn Wildermuths 
Herunterbrechen des künstlerischen Konzepts der Body Awareness auf das Einführen 
einer „anthropologischen Gegebenheit“ oder wie er an anderer Stelle sagt, eines 
                                                
125 Ebd., S. 112. 
126 Madesta: „Körperbilder“, S. 15. 
127 Dieter Ronte im Vorwort des Ausst.-Kat., Maria Lassnig. Drechsler (Hrsg.), S. 7. 
128 Peter Gorsen: „Die Kunst der guten und schlechten Gefühle. Ausflug in die Werkstatt einer Malerin“, 
In: Ausst.-Kat.: Maria Lassnig. Drechsler (Hrsg.),  S. 137-149, hier: S. 137. 
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„Leibaprioris“, kann auch, wie Silvia Eiblmay festhält, als eine „Verabsolutierung der 
weiblichen Körpererfahrung“129 gesehen werden, die zu einer Reduktion von Lassnigs 
Kunst im Sinne eines leibbasierten weiblichen Essentialismus führt. 
 
Es ist daher nötig, die Bewertung solcher Analysen vor dem Hintergrund der 
konkurrierenden Körperkonzepte im zeitgenössischen philosophischen wie auch 
kunsttheoretischen Diskurs vorzunehmen. Die dort von einigen TheoretikerInnen 
konstatierte Dichotomie zwischen einer Körper- und einer Leibperspektive dient 
nämlich immer wieder als Folie um KünstlerInnen oftmals vorschnell verschiedenen 
Positionen zuzuordnen. Beschrieben werden die Positionen dabei in der Regel wie folgt: 
„während die Körperperspektive auf die Dinge und ebenso auch mich selbst sieht, 
erschließt die Leibperspektive aus mir heraus die Welt, indem sie meine Umwelt durch 
einen Empfindungsindex in ein direktes Weltverhältnis zu mir setzt.“130  
 
Die folgenden Analysen werden allerdings zeigen, dass sowohl die Reduktion von 
Lassnigs Malerei im Sinne eines leibbasierten weiblichen Essentialismus als auch 
Annahme, dass sich Jelineks Literatur ausschließlich einem differenztheoretischen 
konstruktivistischen Körperkonzept verpflichtet sieht, bewusst oder unbewusst 
implizierte Ambiguitäten ausblenden. Diese schematische Zuordnung kann der 
Komplexität der Lassnig’schen und Jelinek’schen Arbeitsweise nicht Rechnung tragen 
– denn ebenso wie Jelineks Literatur entzieht sich Lassnigs Malerei bewusst jeder 
endgültigen Positionierung innerhalb der künstlerischen Tradition von 
Körperkonstruktionen und Feminismen. 
In den folgenden Kapiteln wird auf diese Ambiguität und auf die Komplexität beider 
Werke noch näher eingegangen und gezeigt, wie die Künstlerinnen – jeweils in ihren 
Medien – die gleichen, im Individuum wie in der Gesellschaft wirkenden verdeckten 
körperlichen Normierungsmechanismen zu Tage fördern. 
 
 
                                                
129 siehe: Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts. 
Berlin: Reimer, 1993, S. 170. 
130 Barkhaus, Anette: „Einleitung“ In: Dies. u.a. (Hrsg.): Identität, Leiblichkeit, Normativität. Neue 
Horizonte anthropologischen Denkens. Frankfurt am Main, 1999, S. 117-126, hier S. 121f. Zitiert nach: 
Johanning: Körperstücke, S. 43. 
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IV. Fragmentieren, Animalisieren und Verdinglichen des Körpers als 
künstlerische Verfahren in den Werken Jelineks und Lassnigs 
 
Will man die Werke einer Schriftstellerin und einer Malerin einem Vergleich 
unterziehen, so ergibt es sich aus den medial bedingten Differenzen beinahe natürlich, 
den Analysefokus zunächst auf die narrative und motivische Ebene zu richten. 
Tatsächlich lohnt es sich im Falle Jelineks und Lassnigs allerdings bei der 
Untersuchung auch strukturelle Aspekte in die Überlegungen miteinzubeziehen. 
Strukturell in dem Sinn, dass sich beide Künstlerinnen nicht nur spezieller 
Darstellungsmodi wie verdinglichender, fragmentierender und animalisierender 
Körperdarstellung bedienen, sondern diese auch innerhalb dekonstruktiver Operationen 
stattfinden, die auf die Struktur der Sprache und Symbolsysteme im Allgemeinen 
referieren. Dies passiert, wie gezeigt werden soll, einerseits im Kontext des 
psychoanalytischen Körper- und Identitäts-Diskurses und andererseits im Kontext einer 
grotesk-ironischen Kritik von hegemonialen Strukturen in den Darstellungsmodi. 
Beide Künstlerinnen bedienen sich der künstlerischen Verfahren des Fragmentierens, 
Animalisierens und Verdinglichens in der Darstellung von Körperbildern um erstens die 
(Un)Möglichkeit weiblicher Identitäts-Darstellung und Konstitution unabhängig von 
männlichem Begehren und Körperreferenzialität, sichtbar zu machen. Zweitens 
verwenden sie diese Verfahren in ironisch-grotesker Art und Weise, um hegemoniale 
Körper-Diskurse zu subvertieren. 
 
 
1. Körperdekonstruktion im Spiegel psychoanalytischer Identitätstheorie 
 
Die Repräsentation des Körpers in den Werken Maria Lassnigs und Elfriede Jelineks 
verweist darauf, dass der Körper mehr ist, als bloße, dem Geist unterworfene 
Materialität. Denn er besitzt – wie in den folgenden Untersuchungen gezeigt werden 
wird – innerhalb der patriarchal-kapitalistischen Gesellschaftsordnung vor allem für 
Frauen identitätsstiftenden Charakter und Symbolfunktion. Eine Auseinandersetzung 
mit künstlerischen Konstruktionen von Körperbildern impliziert daher immer auch eine 
Auseinandersetzung mit Identitätskonstruktionen. Und kaum eine Denkschule hat unser 
postmodernes Verständnis von Identität so geprägt wie die Psychoanalyse. 
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Auch wenn die Disziplin in den letzten Jahren stark in Kritik geraten ist,131 sind 
Entdeckungen der Psychoanalyse wie die etwa Existenz des Unbewussten und der 
Einfluss der Triebe auf das menschliche Handeln längst Allgemeingut. Vor allem in der 
Kunst- und Literaturtheorie hat die Psychoanalyse tiefe Spuren gezogen – nicht zuletzt 
weil bereits Freud, der patriarchale Übervater der Disziplin, selbst Werke der bildenden 
Kunst und der Literatur als Quellen zur Untermauerung seiner Thesen heranzog.132 Die 
Erkenntnisse der Psychoanalyse fanden jedoch nicht nur Einzug in die Theorie, sondern 
wurden auch stark von KünstlerInnen in deren Werken rezipiert und verarbeitet. Dies 
geschah teils aus einer affirmative Haltung heraus und teils in einer von Ambiguität 
geprägten Distanz, wie es etwa bei Jelinek der Fall ist. Und gerade in Hinblick auf diese 
Ambiguität und die kritische Distanz zu Aporien der Psychoanalyse, die sich nicht 
zuletzt aus der Bedeutung des Körpers für die Konstitution weiblicher Identität ergibt, 
bietet die psychoanalytische Lektüre eine vielschichtige Möglichkeit Gemeinsamkeiten 
in den Werken Jelineks und Lassnigs herauszuarbeiten. 
 
 
a. Lacan und das Spiegelstadium 
 
Seit Freuds Entdeckung des Unbewussten, seiner Splittung der menschlichen Psyche in 
Es, Ich und Über-Ich oder seinen Theorien zu Traumdeutung, Ödipuskomplex und 
Hysterie hat sich allerdings das Gesicht der Psychoanalyse radikal gewandelt. Den 
größten Einfluss auf den Wandel dieser Disziplin hatte wohl Jaques Lacan, der die 
Psychoanalyse mit den Theorien des Strukturalismus und Poststrukturalismus verband. 
Unter Bezugnahme auf das bedeutungsdifferenzielle Sprachsystem des 
strukturalistischen Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saussures entwickelte Lacan 
eine neue Sicht auf das Unbewusste.133 Saussure skizzierte in seinem zum Klassiker 
avancierten Werk Grundfrage der allgemeinen Sprachwissenschaft (1916)134 die Natur 
der Sprache als dreigeteilt in langue, langage und parole. Langue steht hierbei für den 
                                                
131 So ist etwa 2005 in Frankreich, einer Hochburg der Psychoanalyse mit über 6000 eingetragenen 
Psychoanalytikern, ein Schwarzbuch der Psychoanalyse veröffentlicht worden, in dem 30 internationale 
AutorInnen herbe Kritik an der Psychoanalyse als klinische Methode üben. Siehe: Meyer, Catherine 
(Hrsg.): Le Livre Noir de la Psychanalyse. Paris: Éditions des Arènes, 2005. 
132 Siehe z.B.: Sigmund Freud: Bildende Kunst und Literatur. Frankfurt am Main: S. Fischer, 1969. 
133  Vgl. Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 71f. 
134 Ferdinand de Saussure: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft. Berlin/ New York: de 
Gruyter 2001. 
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allgemeinen Zeichenvorrat einer Sprache, der objektiven Struktur der Zeichen, parole 
hingegen meint den Sprechakt an sich und langage die Sprechfähigkeit des Menschen. 
Letztere dient vor allem dazu, die menschliche Sprache von anderen Zeichensystemen 
ab zu grenzen. Das Zeichen oder signe selbst wird aufgesplittert in ein signifié oder 
auch Signifikat (= das Bezeichnete), das unser Vorstellungsbild eines nichtsprachlichen 
Referenten meint und in ein signifiant oder auch Signifikant (= das Bezeichnende), das 
Lautbild oder dessen graphische Entsprechung. Auf dieser Erkenntnis aufbauend nahm 
Roman Jakobson eine Parallelisierung der Saussur’schen Funktionsachsen der Sprache 
(Syntagma und Paradigma) mit den Freud’schen unbewussten Mechanismen der 
Verschiebung und Verdichtung vor.135 Jakobson entwickelte auf der Basis von Freud 
und Saussure seine Annahme, dass allen literarischen Texten die rhetorischen Verfahren 
der Metonymie und der Metapher als Strukturierungsmechanismen zugrunde liegen. 
Jakobsons Theorie diente Lacan 
 
als Beleg für die sprachliche Natur des Unbewußten: Das Unbewußte ist wie eine Sprache 
strukturiert; in seinen Funktionen wird die wahre Natur der Sprache erkennbar. Sprache ist danach 
eine dynamische Produktion von Bedeutungen mittels metonymischer Verschiebungen und 
metaphorischer Verdichtung, sie sich aus dem unstillbaren Begehren der Subjekte speist.136 
 
Diese Sicht auf die Sprachen ist grundlegend für das Verständnis jeder 
psychoanalytischen Literaturinterpretation. Worin liegt nun aber die besondere 
Relevanz der psychoanalytischen Theoriebildung innerhalb des Körperdiskurses? Die 
Beantwortung dieser Frage führt uns den zu den Anfängen und lange unhinterfragten 
Aporien psychoanalytischer Subjekts- und Identitätstheorien. Dort nämlich finden wir 
körperlichen Mangel (weibliche Kastration und Penisneid) und geschlechtliche 
Begierden (präödipale Dreieckskonstellationen) als die Grundlagen menschlicher 
Identitätskonstitution, die in Variationen einmal mehr, einmal weniger phallozentrisch 
das Fundament bilden, auf dem psychoanalytische Theorien errichtet werden. So siedelt 
etwa Lacan die Etablierung subjektiver Identität in einem frühkindlichen 
Spiegelstadium an. „Man kann das Spiegelstadium als eine Identifikation verstehen im 
vollen Sinne, den die Psychoanalyse diesem Terminus gibt: als eine beim Subjekt durch 
                                                
135 Zu Ferdinand de Saussure und Roman Jakobson siehe Terry Eagleton: Einführung in die 
Literaturtheorie. Stuttgard/ Weimar: J.B. Metzler, 1996, S. 74 ff, sowie zu „Metonymie“ und „Metapher“ 
als Primäroperationen menschlicher Sprache S. 145 f. 
136 Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 72. 
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die Aufnahme eines Bildes ausgelöste Verwandlung.“137 Den Anstoß zu seinen 
Überlegungen über das Spiegelstadium geben Lacan die Untersuchungen zu 
Säuglingen, die sich erstmals ihrer selbst im Spiegel gewahr werden und dort ihren 
Körper – entgegen ihres bisherigen fragmentierten Körperbewusstseins – als Einheit 
wahrnehmen.138 „Was hier geschieht, ist ursprüngliche Identifikation mit der sichtbar 
gewordenen Gestalt des eigenen Leibes.“139 Diese Erkenntnis des Kindes markiert 
allerdings nur den Beginn eines weitreichenden Spiegelprozesses, denn das Kind findet 
auch in der dyadischen Mutter-Kind Beziehung die Möglichkeit seine Identität zu 
setzen. Ähnlich wie in der Hegel’schen Herr-Knecht-Dialektik wird der mütterliche 
Körper zu einem Spiegel, in welchem das Kind sich selbst findet. Die daraus 
resultierende Ich-Spaltung (das Kind findet seine Identität nicht in sich, sondern 
außerhalb seiner selbst, im Spiegel der Mutter) führt zu einer aggressiven Leugnung.140 
Denn die  
Subjektkonstitution (...) ist von Beginn an von einer Ich-Spaltung begleitet. Das Subjekt versucht, 
diese Spaltung in seinem Selbstverständnis als autonomes Ich zu leugnen (...),weil (...) nicht beide 
Subjekte wesentlich sein können: zwei Individuen, eine Identität.141  
 
Diese Ich-Spaltung kann erst durch den Eintritt des Kindes in die symbolische Ordnung 
der Sprache, die mit dem Vater assoziiert wird, durchbrochen werden, aber 
 
die aggressive Spiegelstruktur prägt nach Lacan auch alle späteren dualen Beziehungen des 
Subjektes (...) Denn das Kind löst sich zwar durch den Spracherwerb aus der Mutter-Kind-Dyade 
und tritt in das intersubjektive „Symbolische“ ein, aber das präödipale „Imaginäre“ wirkt in 
diesem weiter.142 
 
Das Imaginäre, also die frühkindliche Phase, in der sich unser moi (das durch den 
Spiegel imaginierte Ich-Bild) konstituiert, bildet zusammen mit dem Symbolischen (das 
die Sphäre der Sprache und des männlich konnotierten Gesetzes meint) und dem Realen 
(das jenen Bereich repräsentiert, in dem das „wahre“ Ich, das je, anzusiedeln ist) eine 
Triade. Mit dem Eintritt des Subjekts in die symbolische Ordnung befreit es sich aus der 
Mutter-Kind-Dyade und somit aus der Abhängigkeit, die aus seinem Status als Objekt 
des mütterlichen Begehrens definiert wird. Mit der beginnenden Wirkung des 
                                                
137 Jaques Lacan: „Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion.“ In: Kimmich, Dorothee/ Renner, 
Rolf Günter und Stieger, Bernd (Hrsg.): Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart. Stuttgart: Reclam 
1996, S. 178. 
138 Vgl. Hermann Lang: Die Sprache und das Unbewußte. Jaques Lacans Grundlegung der 
Psychoanalyse. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1973, S. 48. 
139 Ebd.  
140 Vgl. Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 71. 
141 Ebd., S. 71. 
142 Ebd. 
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Ödipuskomplexes, also dem Verzicht auf den mütterlichen Körper durch das 
symbolisch wirkende Inzestverbot und der Identifikation mit dem Vater, wird der 
mütterliche Körper in der Sprache substituiert. Er wird zum Symbol allen Begehrens, zu 
einem Phallus.143 Denn Lacans strukturalistisch geprägte Konzeption des Phallus 
versteht diesen als Signifikanten eines Begehrens. „Car le phallus est un signifiant (...), 
ein ausgezeichnetes Element des unbewußten „ordre symbolique“, dem sich hier der 
„animal humain“ konfrontiert sieht.“144 Das (männliche) Kind vollzieht einen 
zweifachen Kastrationsprozess; einerseits erkennt es den Körper der Mutter als kastriert 
und definiert dadurch den weiblichen Körper per se als kastriert, also als mangelhaft. 
Andererseits findet durch die Aufgabe des Körpers der Mutter eine symbolische 
Kastration statt, denn der mütterliche Körper, 
 
der die Welt des frühkindlichen „Realen“ umfaßte, wird in der Sprache „aufgehoben“. Er wird 
damit zum verlorenen Objekt schlechthin, das uneinholbares Ziel allen begehrenden Sprechens ist. 
Die „symbolische Kastration“ durch den Spracherwerb ist nach Lacan der unhintergehbare „Tod“ 
des „Realen“. (...) Kastration (...) bedeutet den Verlust jeder ursprünglichen Identität, die immer 
imaginär ist.145 
 
Durch seine positive strukturalistische Umdeutung des Phallus als Signifikanten einer 
Leerstelle, als ein sprachliches Begehren, scheint Lacan zwar den Phallozentrismus 
freudscher Prägung aufzuweichen, seine Perspektive bleibt aber trotzdem die des 
männlichen Kindes. Durch die strukturelle Bedeutung des Ödipuskomplexes bleiben 
Frauen per se aus dem Prozess der symbolischen Kastration ausgeschlossen und können 
so nicht ihre „imaginäre“ Identität überwinden und durch den Eintritt in die 
symbolische Sprache zu einer subjektiven Identität gelangen. Zudem gilt Lacan die 
Definition des weiblichen Körpers als mangelhaft, weil kastriert, als Aporie und die 
Geschlechterdifferenz wird als konstitutiv für die männliche Identitätsfindung 
beschrieben. Eine Überwindung dieser Differenz ist für Lacan damit nicht 
erstrebenswert und so affirmiert er die patriarchale Ordnung. 146 
 
Trotz Lacans Phallozentrismus übten seine Thesen enorme Anziehungskraft auch auf 
feministische PsychoanalytikerInnen aus; vielleicht war es sogar gerade dieser Aspekt 
                                                
143 Vgl. ebd., S. 75f. 
144 Lang: Die Sprache und das Unbewußte. Jaques Lacans Grundlegung der Psychoanalyse, S. 208. 
145 Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 77. 
146 Für die Analyse der Misogynie in der lacanschen Subjektkonstitution dienten mir die Betrachtungen 
Lena Lindhoffs als Vorbild. Vgl. daher: Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 
77f. 
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seiner Analysen, der als dermaßen großer Makel empfunden wurde, dass er bei den 
TheoretikerInnen der folgenden Generation das Bedürfnis produzierte, Lacans Thesen 
einer feministischen Re-Lektüre und Neuinterpretation zu unterziehen. Einflussreiche 
PhilosophInnen, LiteraturwissenschaftlerInnen und PsychoanalytikerInnen wie Julia 
Kristeva, Luce Irigaray und Hélène Cixous arbeiteten sich an Lacans Œuvre ab und 
machten seine Theorien für sich nutzbar. Unter ihnen wird vor allem Irigarays Konzept 
weiblicher Selbst-Affektion für unsere weiteren Untersuchungen der Werke Lassnigs 
von Bedeutung sein. 
 
 
 b. Derrida und das Phantasma weiblicher Kastration  
 
Neben Lacan als einem der einflussreichsten Denker muss allerdings auch Jacques 
Derrida genannt werden. Seine Theorie der Différance und der Dekonstruktion hatten 
enormen Einfluss weit über die Grenzen der Psychoanalyse und der 
Literaturwissenschaft hinaus. Gerade auch weil in der Forschung sowohl Jelineks 
Literatur als auch Lassnigs Malerei immer wieder mit dem Verfahren der 
Dekonstruktion in Verbindung gebracht werden, ist es angebracht, kurz auf die 
Bedeutung dieses Begriffes bei Derrida einzugehen und den, in der zeitgenössischen 
Theorie beinahe inflationär verwendeten Begriff als Denk-und Schreibstil zu 
skizzierten. 
 
 Der Begriff der Dekonstruktion entstand aus der Fusion der beiden Begriffe 
destruction und construction. Die methodische Dekonstruktion eines Textes und der 
Sprache allgemein im Sinne Derridas meint, diese auf innere Widersprüche und 
Ungereimtheiten hin zu lesen. Das Aufdecken und Aufbrechen sogenannter binärer 
Oppositionen, wie Subjekt/ Objekt, Selbst/ Anderes, Mann/Frau oder Geist/ Natur und 
die Suche nach verschiedenen, einander entgegenlaufenden Interpretationen ohne 
hierarchische Ordnung ist das Ziel der dekonstruktiven Lektüre.147 Diese Methode 
macht sich auch Jelinek in ihren Werken zu Nutze und ihre Literatur kann als 
gelungenes Beispiel dekonstruktiven Schreibens gesehen werden. 
 
                                                
147 Vgl. Eagleton: Einführung in die Literaturtheorie, S. 116. 
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Dekonstruktion löst das Eine und das nicht-übergängige Binäre, das sich im Einen wieder 
neutralisiert oder synthetisiert, auf, verflüssigt es im Zwischen, der Schwelle, dem Übergang - und 
genau das ist das sprachlich-ästhetische Verfahren Elfriede Jelineks.148 
 
Die RezipientIn soll dabei durch einen Prozess des aktiven, interpretatorischen und 
damit dekonstruktiven Lesens zur AutorIn des Textes selber werden. Die Neu-
Produktion eines Textes wird so zu einem unendlichen Akt und ebenso 
unabgeschlossen wie die Lektüre ist damit auch der Text selbst, der verstanden wird als 
unendliches Textegewebe, denn, so sagt Derrida im Gespräch mit Peter Engelmann: 
„Das, was ich also Text nenne, ist alles, ist praktisch alles. Es ist alles, das heißt, es gibt 
einen Text, sobald es eine Spur gibt, eine differentielle Verweisung von einer Spur auf 
die andere“149 Anders formuliert bedeutet dieser Textbegriff 
 
eine sprachliche Manifestation, die sich zugleich dem rationalen Gestaltungswillen des Autors wie 
den nicht rational zu kontrollierenden unbewussten Anteilen seiner Psyche verdankt: Dieses 
Zugleich zeigt sich z.B. in Brüchen und textimmanenten Widersprüchen.150  
 
Denn jede „Bedeutung“, die ein Text implizieren könnte, wurde in der Vergangenheit 
bereits formuliert, da eine stabile, unveränderbare Bedeutung der Zeichen seit dem 
Bruch zwischen dem Signifikat und dem Signifikant nicht mehr möglich ist. Jeder 
Signifikant ist in einem anderen Kontext auch Signifikat, dessen Bedeutung in der Kette 
der Signifikanten eine Spur in jedem anderen Element der Kette hinterlässt und sein 
Licht auf die kommenden voraus wirft. Diese Spur an Bedeutung nennt Derrida trace. 
Sie erzeugt in jedem Zeichen eine Ambiguität, eine Vielzahl an Bedeutungen, die jedes 
Zeichen impliziert. Das Signifikat kann nicht mehr fixiert werden und die Bedeutung 
scheint durch die Zeichen hindurch zu fließen, da sie sich eben über den unendlichen 
Prozess der Ausschließung, der Differenzierung definiert. „Derridas Kunstwort der 
différance radikalisiert diesen Gedanken (…). Es meint „unterscheiden“ und 
„aufschieben“ zugleich.“151 Die Bedeutung ist also immer präsent, aber nie greifbar und 
daher auch immer zugleich anwesend und abwesend. Möglich wird dieses ständige 
Verschieben der Bedeutung durch die Abwesenheit eines Zentrums, eines 
transzendentalen Signifikats, das den Diskurs begrenzen könnte. Derrida verweist in 
                                                
148 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 17. 
149 Peter Engelmann: „Einführung. Postmoderne und Dekonstruktion. Zwei Stichwörter zur 
zeitgenössischen Philosophie.“ In: Ders. (Hrsg.): Postmoderne und Dekonstruktion. Texte französischer 
Philosophie der Gegenwart. Stuttgart: Reclam, 1990, S. 5-32, hier: S. 20f. 
150 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 13. 
151 Vgl. Rolf Günter Renner: „Dekonstruktion. Einleitung.“ In: Kimmich, Dorothee/ Renner, Rolf Günter 
und Stiegler, Bernd (Hrsg.): Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart. S. 279-286, hier S. 281. 
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diesem Zusammenhang auf den spielerischen Charakter der Sprache. Das Feld der 
Sprache ist für ihn das eines Spieles, dessen Zentrum nie fixiert werden kann und immer 
von einem anderen Zeichen ersetzt werden muss (der Verweis auf die Struktur eines 
Schachspiels bildet hier eine dankbare und häufig genannte Metapher). Diesen Vorgang 
innerhalb des Diskurses, dieses Spiel, nennt Derrida die Bewegung der 
Supplementarität. „Das Spiel ist Zerreißen der Präsenz. Die Präsenz eines Elements ist 
stets eine bezeichnende und stellvertretende Referenz, die in einem System von 
Differenzen und in der Bewegung einer Kette eingeschrieben ist.“152 
 
Damit wendet sich Derrida gegen das einheitliche Ursprungsdenken der abendländischen 
Metaphysik als Onto-Theologie, gegen ein universal-zeitlos-göttliches Sein, gegen die zentrale 
Stellung des logos und die Vater-Vernunft des Patriarchats, die alles Weibliche gegenüber dem 
Männlichen inferiorisiert, gegen Logo-Phallo-Zentrismus.153 
 
Innerhalb der Bewegung der sprachlichen Supplementierung ist nach Derrida auch der 
Effekt der weiblichen Kastration oder besser, das Simulakrum (Baudrillard) der 
weiblichen Kastration anzusiedeln, also der Effekt der Annahme, dass das Kleinkind 
den weiblichen Körper als kastriert wahrnimmt, weil er nicht wie der männliche über 
einen nach außen hin sichtbaren Penis verfügt. Diese körperbasierte Definition des 
Weiblichen als mangelhaft wird auch auf die kulturelle Ebene übertragen, wo die Frau 
von nun an ebenso mit dem Mangel assoziiert wird. Derrida erkennt, dass es sich 
hierbei nur um ein kulturelles Phantasma handelt, das dazu dient, Macht über die Frau 
und ihren Körper zu erlangen. „Die Frau“ aber, so Derrida, glaubte selbst nie an die von 
Denkern wie Lacan und Freud als Aporie verstandene weibliche Kastration, 
verheimlichte ihr Wissen um die „Wahrheit“ allerdings, um diese Täuschung für ihr 
eigenes „Spiel“ nutzbar zu machen. Was Derrida zu folgender Definition bringt: „‚Frau’ 
ist, was nicht daran glaubt und sein Spiel damit treibt,“154 denn sie ist, so Derrida weiter, 
angewiesen auf „den Kastrationseffekt, ohne den sie weder verführen noch Begierde 
erregen kann.“155 
 
Derrida sieht in diesem besonderen Status der Frau als Wesen ohne unabhängige eigene 
Identität aber keinen Nachteil, sondern vielmehr die Möglichkeit eine privilegierte 
                                                
152 Jacques Derrida: Die Schrift und die Differenz. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972, S. 440. 
153 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 17. 
154 Jacques Derrida: „Sporen. Die Stile Nietzsches.“ In: Hamacher, Werner (Hrsg.): Nietzsche aus 
Frankreich. Berlin/ Wien: EVA | Europäische Verlagsanstalt, 2007, S. 192. 
155 Ebd., S. 192. 
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Position in der gesellschaftlichen=sprachlichen Ordnung einzunehmen, die sie dazu 
befähigt, scheinbar unveränderbare Strukturen des abendländischen Denkens zu 
durchbrechen, denn ihr Wissen um das Phantasma der weiblichen Kastration, die ihr im 
philosophischen Diskurs als Wahrheit präsentiert wird, lehrt sie einen prinzipiellen 
Skeptizismus gegenüber jeder Aussage mit Wahrheitsanspruch. 
 
Wenn sie weder an die Kastration, noch an die Anti-Kastration glaubt, löst sie diese Opposition 
[zwischen Mann und Frau] die die fundamentale Opposition überhaupt ist, auf. Sie steht jenseits 
der phallischen Ordnung, sie weiß um die Nicht-Wahrheit jeder „Wahrheit“. Sie weiß, daß dem 
Begriff „Frau“ wie jedem Begriff, keine Realität zukommt.156 
 
Und Derrida geht in seiner Sicht „der Frau“ noch einen Schritt weiter; über eine 
dekonstruktive Lektüre der verschiedenen Stile in den Werken Nietzsches und der Rolle 
der Frau darin kommt Derrida zu dem Schluss, die Frau mit der Wahrheit oder besser 
Nicht-Wahrheit im philosophischen Diskurs überhaupt zu assoziieren. 
 
Es gibt kein Wesen der Frau, denn die Frau öffnet und entfernt (sich) von sich selbst. Sie 
verschlingt, verschleiert, abgründig, endlos, bodenlos, jede Wesenhaftigkeit, jede Identität, jede 
Eigenart. Geblendet an diesem Punkt, scheitert der philosophische Diskurs - läßt sich in seinen 
Untergang stürzen. Es gibt keine Wahrheit der Frau; dies aber deshalb, weil dieser abgründige 
Abstand der Wahrheit, diese Nicht-Wahrheit die „Wahrheit“ ist. Frau ist ein Name dieser Nicht-
Wahrheit der Wahrheit.157 
 
Begleiteten wir Derrida auf seinem gedanklichen Weg ein Stück und gehen wir von 
seinem dialektisch definierten Status der Frau als Wahrheit und damit Nicht-Wahrheit, 
bedingt durch ihre Position außerhalb der sprachlichen Ordnung und dadurch auch 
außerhalb jedes Diskurses über Wahrheit aus, so treten die kategorischen 
Unmöglichkeiten weiblicher Identitätskonstitution und -darstellung unaufhaltsam in 
unseren Blickwinkel. Denn um diesen Status, der „der Frau“ ihr unendliches Potenzial 
an Subversion und Skeptizismus ermöglicht, beizubehalten, darf die Frau nicht danach 
streben eine objektive (und daher männliche) Identität zu entwickeln. Dieser Aspekt ist 
es auch, der Lena Lindhoff dazu veranlasst, von einer „Vereinnahmung des 
Weiblichen“ zu sprechen und Derridas Nietzschelektüre so in die Nähe von Lacans 
phallozentrischem Werk Encore zu rücken, denn Derrida deklariert die Subjekt- und 
Wesenlosigkeit der Frau, anschließend an Nietzsches Konzept einer fröhlichen 
Wissenschaft, zum Ideal des Wissens und zum Vorbild einer Wissenschaft. Eine ‚gaya 
scienza’ die im Bewusstsein über die Nicht-Existenz der Wahrheit trotzdem nach 
                                                
156 Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 95. 
157 Derrida: „Sporen. Die Stile Nietzsches.“, S. 188. 
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Erkenntnis strebt; aber diese Deklaration der Vorbildlichkeit des weiblichen Prinzips 
„erfolgt durch und für den Mann, der sich dem ‚Ideal’ der Subjektlosigkeit gerade als 
sprachmächtiges Subjekt nähert, während die Frau in ihrem Nicht-Sein verharren soll. 
Tut sie dies nicht, dann ist sie nur einer schlechter Mann.“158 Tatsächlich muss sich 
Derrida den Vorwurf gefallen lassen, sich bei dem Versuch, die mimetische, 
parodistische ‚weibliche Operation’ in seiner dekonstruktiven écriture anzueignen, 
derselben gleichzeitig eine phallische Konnotation zu verleihen; denn der  
 
dekonstruktive ‚Stil’ sei ‚Stilett’, ‚Schreibfeder’, ‚Sporn’, ‚Dolch’; eine spitze Abwehrwaffe, die 
sich hinter dem weiblichen Schleier/ Hymen verberge oder mit ihm umgebe, um von dort aus 
Gegenangriffe gegen die phallogozentrische Ordnung auszuführen.159 
 
Trotzdem bleibt offen, ob Derrida sich tatsächlich im Akt des lustvollen Schreibens 
(wie unzählige andere Philosophen) von der phallischen Struktur der Sprache verführen 
ließ oder ob es sich dabei nicht eben um jene ‚Strategie der écriture’ handelt, die unter 
Einbeziehung ironisch-parodistischer Elemente die größtmögliche Heterogenität des 
Textes anstrebt – denn, so Derrida, ohne „Parodie (...), ohne Differenzierung oder 
Sondierung der Feder, ohne den Stil also, den großen, läuft die Umkehrung mit der 
lärmenden Verkündung der Antithese wieder auf das gleiche hinaus.“160 
 
 
c. Die Schiffsmetapher 
 
Eine Meisterinnenschaft dieses Stils der Parodie und Differenzierung erreichen auch 
Jelinek und Lassnig in ihren Werken, indem sie ebenso danach streben, die 
Reproduktion des immer Gleichen zu durchbrechen und in dekonstruktiven Operationen 
Wahrheiten zu zertrümmern. Dementsprechend finden sich bei Jelinek ironisierte 
Variationen auf Nietzsches Sichtweisen der Frauen, die so inspirierenden auf Derrida 
wirkten. Wenn also Nietzsche die Frau als ein Wesen beschreibt, das                
„plötzlich, wie aus dem Nichts geboren, erscheint vor dem Thore dieses höllischen 
Labyrinths, nur wenige Klafter entfernt, - ein großes Segelschiff, schweigsam wie ein 
                                                
158 Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 96. 
159 Ebd. 
160 Derrida: „ Sporen. Die Stile Nietzsches.“, S. 203. 
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Gespenst dahergleitend“161 oder er sich in der folgenden Passage angesichts ihrer 
‚gespenstischen Schönheit’ fragt: 
 
Mit welchem Zauber fasst sie mich an! (...) Sitzt mein Glück selber an diesem stillen Platze, mein 
glücklicheres Ich, mein zweites verewigtes Selbst? Nicht todt sein und doch auch nicht mehr 
lebend? Als ein geisterhaftes, stilles, schauendes, gleitendes, schwebendes Mittelwesen. Dem 
Schiffe gleichend (...) Wenn ein Mann inmitten s e i n e s Lärmes steht, inmitten seiner Brandung 
von Würfen und Entwürfen: da sieht er auch wohl stille zauberhafte Wesen an sich vorübergleiten, 
nach deren Glück und Zurückgezogenheit er sich sehnt, - e s  s i n d  d i e  F r a u e n162 
 
welch parodistisches Echo können wir in Jelineks Lust auf dieses Bild der Frau als 
„schwebendes Mittelwesen“ „dem Schiffe gleich“, „nicht todt und nicht lebend“ ‚ „wie 
aus dem Nichts geboren“ finden, wenn es bei ihr heißt: 
 
Der Mann kommt vom zweiten Rasieren, die Frau wie ein Schifferl vor seinem Schwall 
herzutreiben. Ihre Berge und Täler samt Gezweige sind zwar reichliche Entwürfe, doch es fehlt 
durch Entwürdigung der letzte Schliff daran. Der Mann erschafft, vom Wind emporgeweht die 
Frau, er zieht ihr den Scheitel und wirft ihre Beine auseinander wie welke Knochen. (L S. 24) 
 
Jelinek konterkariert hier die romantische Verklärung weiblicher Identitätslosigkeit und 
ihre „actio in distans“163 (wie Derrida auf Nietzsche zurückgreifend sagt), also einer 
Wirkung der Frau durch die Ferne, die darauf basiert, so Derrida, dass „‚Frau’ 
möglicherweise nicht ‚etwas’ ist, die bestimmbare Identität einer Gestalt“,164 sondern 
eben ein Nicht-Wesen. Jelinek zeigt, dass diese „actio in distans“ wohl nur die einzige 
Möglichkeit von Aktivität der Frau überhaupt bleibt. Denn „(d)er Mann erschafft die 
Frau“ und sehnt sich der Mann bei Nietzsche nach dem Glück und der 
Zurückgezogenheit der Frau inmitten „seiner Würfe und Entwürfe“, so findet er sich bei 
Jelinek inmitten der „Berge und Täler der Frau“, die zwar „reichliche Entwürfe“ 
darstellen, denen aber noch „der letzte Schliff“ durch die „Entwürdigung des Mannes“ 
fehlt. Die Schiffsmetapher zeigt sich bei Jelinek von ihrer negativen Seite. So 
romantisch es sich formulieren lässt – einem Schiff gleich, in ewiger Distanz zum 
Leben, ohne festmachbare Identität zu gleiten – so verheerend kann sich dieser Status in 
der harten Realität des Lebens auswirken. Undefinierte Identität bedeute auch keine 
eigenständige Stellung in der gesellschaftlichen Ordnung einnehmen zu können und 
                                                
161 Friedrich Nietzsche: „Die fröhliche Wissenschaft“. In: Sämtliche Werke, KSA 1: S. 343-652, 
München: DTV 1999, S. 424. 
162 Nietzsche: „Die fröhliche Wissenschaft“, S. 424. 
163 Derrida: „Sporen. Die Stile Nietzsches.“, S. 187. 
164 Ebd. 
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nicht mehr erhaben wie ein Schiff zu gleiten, sondern eben „wie ein Schifferl“ vor 
einem „Schwall herzutreiben“. 
 
Bei weiterem Kreisen um die Schiffsmetapher könnte man/frau auch an Lassnigs Bild 
„Mutterschiff“ (Abb. 10) denken: Auch hier wird weniger der Eindruck eines erhaben 
dahin schwebenden Körpers erweckt, als vielmehr der eines „Schifferls“, das 
eingequetscht, hängend zwischen Wasserflächen treibt oder möglicherweise bereits auf 
ein Riff aufgelaufen ist. Zugleich lässt die Komposition des Bildes an (weibliche) 
Schenkel denken – eine bemerkenswerte Assoziation vor dem Hintergrund, dass auch 
bei Jelinek die Schiffmetapher damit endet, dass der Mann die Beine der Frau „wie 
welke Knochen“ auseinanderwirft. In keinem Fall aber vermittelt Lassnigs 
„Mutterschiff“ den Eindruck erhabenen Gleitens.  
 
Wie dialektisch und deshalb äußerst prekär der Status der Frau ist, der durch die 
Schiffsmetapher veranschaulicht wird und als dessen Grundlage das Phantasma 
weiblicher Kastration gesehen werden kann (wie bereits oben beschrieben), wird auch 
in Jelineks Theaterstück „Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder 
Stützen der Gesellschaft“ präsentiert. Auf diesen Zusammenhang soll im Folgenden 
noch weiter eingegangen werden. 
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1. 1. Körperreferenzialität als feministisches Dilemma 
 
Eine Frau ist immer zerteilt, man gestattet ihr nur den 
Körper und schlägt ihr den Kopf ab, weil sich dort etwas 
denken ließe.  Und wenn es eine Kastration der Frau gibt, 
findet sie hier statt in der Form der Enthauptung.165 
(Cixous) 
 
Der konstitutive Charakter des Phantasmas der biologischen und kulturellen Kastration 
der Frau für die Setzung männlicher Identität spiegelt sich also, wie wir bereits gesehen 
haben, in der gesellschaftlichen Ordnung wider und führt zu einem 
geschlechterspezifischen Determinismus, der die Bildung und Darstellung weiblicher 
Identität abseits einer wie auch immer gearteten Körperreferenz verunmöglicht. Dieser 
Umstand wird sowohl in den Werken Lassnigs als auch Jelineks auf motivischer und 
struktureller Ebene reflektiert und manifestiert sich besonders deutlich in 
fragmentierten, animalisierten und verdinglichten Körperdarstellungen. Allerdings setzt 
bekanntermaßen bei Lassnig die Bezugnahme auf den Körper bereits auf einer dem 
Produktionsprozess vorgelagerten Ebene ein. Und da die Bedeutung dieses Umstandes 
in der Lassnigforschung, gerade im Kontext feministischer Theorien, umstritten ist, soll 
dieses Element in Kap. IV. 1.1. b. Überschreitung der Body Awareness im Prozess 
weiblicher Körper-Repräsentation, ausführlich beleuchtet werden. Zunächst aber wird 
das Dilemma der Körperreferenzialität im Kontext weiblicher Identitätsbildung, anhand 
des Motivs des weiblichen Kastrationskomplexes in Jelineks „Was geschah nachdem 
Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stützen der Gesellschaft“ untersucht. 
 
a. Dekonstruktion des Kastrationskomplexes und Subjektlosigkeit in Nora. 
 
Denn wäre es nicht Dionysios, dem sie den Umzug 
machen und das Lied singen vom Phallos, sonst ist es 
ganz schamloses Treiben. Derselbe aber ist Hades und 
Dionysos, dem sie toben und feiern.166 
(Heraklit 504- 501 v. Chr) 
 
Jelinek übernimmt in ihrer Literatur die psychoanalytische Aporie des weiblichen 
Kastrationskomplexes auf körperlicher und kultureller Ebene (siehe auch Kap.: IV. 1.b. 
                                                
165 „Trennung“. Ein Gespräch mit Hélène Cixous und Maren Sell. In: Die Schwarze Botin. Nr. 2 (1977), 
S.13-23, S. 16. 
166 Heraklit: Fragmente. SNELL, Bruno (Hrsg.), Zürich und München: Artemis und Winkler 2007, S. 11. 
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Derrida und das Phantasma weiblicher Kastration) und verwebt sie in einem 
dekonstruktiven Verfahren in ihre Texte. Dabei löst sie 
 
das Denken aus den rein abstrakt-rationalistischen Dichotomien (Geist/ Körper, gut/ böse, 
männlich/ weiblich,) und führt es zusammen mit psychoanalytischen Begriffen im Sinne der 
Anthropologie des dezentralisierten Subjekts, dessen Vernunft sich aus seinen Trieben entwickelte 
und von ihnen beeinflusst wird.167 
 
In ihrem Stück „Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stützen 
der Gesellschaft“ lässt Jelinek ihre Figuren an verschiedenen Stellen über die weibliche 
Kastration sinnieren. Ganz nach Derridas Definition scheinen manche ihrer Figuren 
aber nicht recht an den Mythos weiblicher Kastration zu glauben, tatsächlich aber damit 
zu kokettieren, eben zu spielen. So zitiert die Figur der Nora im Gespräch mit dem 
Vorarbeiter, der sie begehrt zwar unvermittelt Freud:168 
 
es (das kleine Mädchen, KK) bemerkt den auffälligen, sichtbaren und großen Penis eines Bruders 
oder Gespielen, erkennt ihn sofort als überlegenes Gegenstück seines eigenen kleinen und 
versteckten Organs und ist von da an dem Penisneid verfallen, kann nichts Kulturelles mehr 
schaffen. (N. S.16) 
 
Doch gerade die Figur der Nora ist zerrissen zwischen der Verkörperung patriarchaler 
Weiblichkeitsmythen und dem inneren und äußeren Kampf dagegen, war sie doch in die 
Fabrik gekommen, um ihren Status der Subjektlosigkeit als Frau zu überwinden und 
sagt an anderer Stelle: „Ich wollte mich am Arbeitsplatz vom Objekt zum Subjekt 
entwickeln“ (N, S. 16). In diesem Vorhaben wird Nora allerdings, wie noch gezeigt 
werden wird, schlussendlich scheitern (müssen). Zudem erweitert Jelinek Freuds 
Aussage um den Beisatz „kann nichts Kulturelles mehr schaffen“ (N, S. 16);          
„Diese Ergänzung fungiert als eine Art Ellipse, welche die von Freud vielerorts 
vertretenen Ansichten über die ‚Kulturunfähigkeit’ der Frauen in kondensierter Form 
zusammenführt.“169 
Die Einarbeitung von Bruchstücken des psychoanalytischen Diskurses misogyner 
Prägung geschieht bei Jelinek innerhalb eines ironisch-hyperbolischen Verfahrens, das 
darauf abzielt, deren Grundaussage zu demontieren. Ein besonders schönes Beispiel 
findet sich in einem Dialog den der Konsul Weygang mit einem Herren führt. Dort folgt 
der Aussage Weygangs, in der er bedauert dass „die Frauen immer das Schönste an sich 
                                                
167 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 15. 
168 Vgl. Sigmund Freud: „Einige psychische Folgen des anatomischen Geschlechtsunterschieds“. In: 
ders.: Gesammelte Werke, Bd.V, Frankfurt am Main 1972, S. 260. 
169 Pełka: Körper(sub)versionen. S. 85. 
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kaputt machen müssen: Zuerst die Hände, dann das Gesicht, dann den Körper“ (N, S. 
30) unvermittelt ein Austausch über Freud und die weibliche Kastration: 
 
WEYGANG: Die Frau ist das, was nicht spricht und von dem man nicht sprechen kann. / HERR: 
Genau. Dieser Freud sagt, daß jemand erst erfahren muß, daß er kastriert ist, bevor er zu sprechen 
anfangen kann. / WEYGANG: Der Mann muß der Frau ihre Kastration erst beibringen, äh, ich 
meine, er muß sie sie lehren. / HERR: Sehr richtig. Außer dem Penis kann sie sonst nichts mehr 
verlieren. / WEYGANG: Interessant! Sie haben das also auch gelesen... / HERR: Na, stellen Sie 
sich vor, die beiden Geschlechter wären gleich und alle Exemplare wären auch noch gleich schön. 
/ WEYGANG: Furchtbar. (N, S. 30) 
 
Das konstruktivistische Element in Freuds und Lacans Theorien des 
Kastrationskomplexes wird in dieser Passage meisterhaft vorgeführt wenn Weygang mit 
der Überzeugung des Wirtschaftspatriarchen davon spricht, dass „der Frau“ ihre 
Kastration erst „beigebracht“ werden muss. Zu verlieren bleibt ihr danach nichts mehr, 
außer „dem Penis“, also ihrem innerhalb der patriarchalen Logik als verkümmert und 
mangelhaft verstandenen Geschlechts=Organs. An Stellen wie dieser erreicht Jelinek 
durch „komische Übertreibung als eine Form sprachlicher Potenzierung (...) die 
Verrückung vermeintlich unverrückbarer Wahrheiten und kann so vielleicht ein 
Potenzial von Hoffnung und Veränderung im Zuschauer freisetzen.“170 Es ist ein 
sprachliches Verfahren, das darauf abzielt durch Mimikry des psychoanalytischen 
Diskurses dessen Widersprüche und phallozentrischen Strukturen freizulegen. 
 
Die Folge des diskursiven Phantasmas weiblicher Kastration ist das Verharren „der 
Frau“ im Status der Subjektlosigkeit. Als reines Objekt des männlichen Begehrens wird 
sie innerhalb der patriarchal-kapitalistischen Ordnung zu Ware degradiert. So ist die 
Frau, wie Luce Irigaray festhält 
 
traditioneller Weise Gebrauchswert für den Mann, Tauschwert zwischen den Männern. Ware also. 
Was sie Hüterin der Materie sein läßt, deren Preis nach dem Maß ihrer Arbeit und ihres Bedürfnis-
Wunsches von den “Subjekten“ festgesetzt wird: Arbeitern, Händlern, Konsumenten.171 
 
Diese Bestimmung des Wertes „der Frau“ über ihre Stellung innerhalb des patriarchal 
strukturierten Kapitalismus und die Desavouierung dieses Umstandes ist ebenso eines 
der Grundthemen von „Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder 
Stützen der Gesellschaft“. Und es klingt wie ein Echo auf Irigarays Analyse des Status 
der Frau als „Hüterin der Materie“ wenn die Figur des Herren in Bezug auf die 
Bedeutung der Ehe zu Weygang sagt: „Die einen (Frauen, KK) sind die Hüterinnen 
                                                
170 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 105. 
171 Luce Irigaray: Das Geschlecht das nicht eins ist. Berlin: Merve Verlag, 1979, S. 31. 
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unseres Hauswesens und werden wiederum von uns strengstens gehütet, die anderen 
sind gar nichts.“ (N, S. 29) Weygang antwortet darauf, der Logik dieser 
Beziehungsstruktur entsprechend: „Der Mann hat eine Begierde und einen Trieb. Die 
Frau ist Gegenstand des Triebes. Die Frau reizt und läßt den Trieb sich an ihr 
befriedigen.“ (N, S. 29) Die Frau ist hier reiner Körper, ihre Identität, wenn überhaupt 
setzbar, dann nur in Verbindung mit dem Körper, der ihr einziges Kapital von 
Bedeutung darstellt wie Weygang an anderer Stelle in klassisch kapitalistischer Diktion 
festhält: „Was Frauen betrifft, zählt für mich, ausgehend davon, daß sie leicht 
verderbliche Ware darstellen, Qualität vor Quantität.“ (N, S. 31) Hier wird klar, die  
Macht „der Frauen im Patriarchat liegt, wenn überhaupt, in der Reproduktionsfähigkeit 
ihrer Körper und ihrem Potenzial als Projektionsfläche und Fetisch. Der alternde 
weibliche Körper wird daher zu einem Relikt, zu einem Schauplatz des Verlustes.“172 
 
Alle Figuren erscheinen als Gegenstände eines spätkapitalistischen Waren- und Zeichensystems, 
von den Reichen abwärts zu den Armen, von den Männern über die Kinder bis hin zu den 
Frauenkörpern als bevorzugte Angriffsfläche patriarchaler Gewalt. Allesamt bewegen sie sich 
entlang der dumpfen Mechanik ihrer Antriebskräfte.173 
 
Noras Bestreben sich „vom Objekt zum Subjekt“ zu entwickeln ist innerhalb eines 
solchen Systems von vornherein zum Scheitern verurteilt und so begibt sich Nora sogar 
 
in immer größere Abhängigkeiten, anstatt sich zu befreien, indem sie sich für die Vermehrung von 
Weygangs Kapital prostituiert, bis sie nur noch beliebiges Objekt ist, verdinglichter Körper, den 
man wegwirft, wenn man ihn nicht mehr gebrauchen kann – Ende der Verwertungskette (Noras 
Körper wird vom einst verlassenen Ehemann ‚recyclet’).174 
 
In dieser Situation der totalen Abhängigkeit, in der sich Nora im Kampf um Weygangs 
Anerkennung sogar dazu überreden lässt, sich zu prostituieren, reagiert sie mit dem 
Animalisieren ihrer Geschlechtsteile und fragt sich: „Ist es mein Eichkätzchen das da 
rumort?“, „Oder ist es mein Zeisig, der da herumzwitschert?“ (N, S. 57). Diese Strategie 
der animalisierenden Metaphernbildung erfüllt, wie auch das Verfahren der 
Verdinglichung und Fragmentierung des Körpers, eine bestimmte Funktion im Text.  
Die Verfahren problematisieren (wie in Kap. IV. 1. 2. a. & b. noch ausführlich 
                                                
172 Brigitte Huck und Monika Faber: „Von der Geburt des Körpers aus dem Geist der Sprache.“ In: Ausst. 
Kat. Auf den Leib geschrieben. Wien, Kunsthalle Museumsquartier, 1995, S. 29-39, hier: S. 33 
173 Detlef Kremer: „Schnittstellen. Erhabene Medien und groteske Körper. Elfriede Jelinek und Elfriede 
Czurdas feministische Kontrafakturen.“ In: Drews, Jörg (Hrsg.): Vergangene Gegenwart – Gegenwärtige 
Vergangenheit. Studien, Polemiken und Laudationes zur deutschsprachigen Literatur 1960 – 1994. 
Bielfeld: Aisthesis Verlag 1994, S. 139-174, hier: S. 143.  
174 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 106. 
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untersucht wird) die Unmöglichkeit weiblicher Identitätskonstitution und einer 
Darstellung abseits ihrer Abhängigkeit vom Begehren des Mannes und abseits der von 
Männern vorgegebenen Schemata von Weiblichkeit; Schemata, deren Ziel es ist, direkt 
oder indirekt die Reduktion des Weiblichen auf das körperliche Element als 
naturgegeben erscheinen zu lassen. Das männliche Begehren richtet sich in erster Linie 
auf den Körper der Frau als Objekt sexueller Lust sowie sich das kapitalistische 
Begehren auf ihren Körper als Arbeitskraft richtet. Die Setzung geistiger, intellektueller 
Identität bleibt der Frau verwehrt und der Leib wird so für den Geist zu einem 
individuellen Krisenschauplatz. „Dem Geist erscheint er (der Körper, KK) als das 
Hinzutretende, das er nicht nur nicht los wird, an dem zugleich seine Vermittlungen 
abprallen und die Synthesis scheitert.“175 Dieses Dilemma tritt an der Figur der Nora 
umso dramatischer zutage, als sie der körperreferenziellen Assoziationsstruktur – anders 
als die Arbeiterin Eva – gänzlich unreflektiert begegnet. Und so bleibt ihr am Ende 
nichts anderes übrig, als gescheitert und systemaffirmierend zu ihrem Mann 
zurückzukehren. Ihr Scheitern ist unabdingbar, denn, so beschreibt Jelinek das Dilemma 
der Körperreferenzialität: „Die Frau und ihr Körper gehören zusammen. Geht der 
Körper, geht auch die Frau, welche ohne ihren Herren, den Körper, nicht mehr da ist. 
Und es gibt auch keine Ebene, auf der sich die Frau ohne ihren Körper denken ließe.“176  
 
 
b. Zur Rolle der Body Awareness in der Identitäts-Repräsentation 
 
Anders als in den Texten Jelineks begegnet uns das Element obligatorischer 
Körperreferenzialität in der Darstellung weiblicher Identität bei Lassnig nicht allein in 
Form werkimmanenter Motive oder Strukturen, sondern bereits auf der Ebene des 
künstlerischen Produktionsprozesses. Denn Lassnigs Konzept der Body Awareness 
weist dem Körper – vor allem in den Selbstdarstellungen der Künstlerin – eine im 
wahrsten Sinne des Wortes fundamentale Bedeutung zu. Wollen wir also Lassnigs 
Malerei im Kontext weiblicher Identitätskonstitution und deren künstlerischen 
Darstellung betrachten, so ist es nötig, zuvor die prinzipielle Bedeutung der Body 
Awareness oder des Körper-Bewusstseins im Prozess von Lassnigs 
                                                
175 Gerhardt Scheit: Quälbarer Leib. Kritik der Gesellschaft nach Adorno. Freiburg: ça ira-Verlag 2011, 
S. 20 
176 Elfriede Jelinek: „Die Frau und K.“ In: Ausst. Kat., Auf den Leib geschrieben, S. 65-72, hier: S. 65. 
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Körperrepräsentationen zu reflektieren. Wie in Kap. III. 2. a.  Kategorisierungen: Body  
Awareness als Ausgangs- und nicht Endpunkt bereits angedeutet, ist aus unserer Sicht 
im Körper-Bewusstsein zwar das Fundament der Lassnig’schen Produktionen zu sehen, 
das Spektrum ihrer Selbst- und Weltreflektion reicht aber über diese Basis hinaus. Denn 
Lassnig stellt in ihren Arbeiten nicht nur die Frage nach der Möglichkeit eigener 
individueller Körperdarstellung, sondern reflektiert auch die Möglichkeit respektive 
Unmöglichkeit der Repräsentation des weiblichen Körpers abseits vorgegebener 
Schemata im Allgemeinen. Andrea Madesta sieht in dieser Darstellung des komplexen 
Verhältnisses zum weiblichen Körper sogar den wesentlichsten Aspekt von Lassnigs 
Werk. Denn, so Madesta, Lassnig 
 
reflektiert das vorhandene konventionelle und avantgardistische Repertoire der 
Körperrepräsentation, insbesondere das ganzheitliche Körperbild. In ihren Werken taucht der 
Körper zwar als figurales Motiv auf, jedoch nicht im Sinne eines erneuten Naturalismus, sondern 
als Bestandteil von Auflösung und Fragmentierung.177 
 
Über diesen Aspekt allerdings herrscht in der Lassnigforschung Uneinigkeit. So betont 
etwa Silke Schuemmer im Gegenzug, dass Lassnig einfach eine neue Form des 
Realismus verfolgt. Sie bildet, so Schuemmer, nur das Reale ab, da sie tatsächlich nur 
malt, was sie augenblicklich spürt; „Sie (Lassnig, KK) läßt einfach konsequent 
diejenigen Körperteile weg, die sie im Moment des Malens nicht spürt“178 und 
Schuemmer hält weiter fest, dass Maria Lassnig „die Deformierungen in ihren 
Selbstporträts sehr pragmatisch mit ihren Körpergefühlen (begründet, KK).“179 
Überlegungen wie jene von Sigrid Schade, die konstatiert, dass künstlerische 
Körperdarstellungen immer „Vorstellungsbilder (sind, KK), die der Einbildungskraft 
zwischen Wünschen und Ängsten und deren vorsymbolischen oder symbolischen 
Entkleidung entspringen, die die imaginierte Konstitution des Subjekts begleiten“180 und 
dass Lassnigs Verzicht auf mimetische Dimensionen auch eine Verweigerung 
patriarchaler Muster bedeutet, träfen aus Schuemmers Perspektive für Lassnigs Werk 
nicht zu, da die Künstlerin einfach jene Körperteile konsequent weglässt, die sie im 
                                                
177 Andrea Madesta: „Körperbilder“, S. 25f. 
178 Silke Andrea Schuemmer: Die Konstituierung des Ichs in den Selbstportraits Maria Lassnigs, ihre 
bildnerische Umsetzung von Gefühlen und Empfindungen und die Frage nach der Übertragbarkeit des 
literarischen Begriffs des ‚inneren Monologs’ auf Selbstbildnisse. Diss. Rheinisch-Westfälische 
Technische Hochschule Aachen, GRIN, 2002, S. 19. 
179 Ebd., S. 20 
180 Sigrid Schade: „Der Mythos des ganzen Körpers. Das Fragmentarische in der Kunst des 20. 
Jahrhunderts als Dekonstruktion bürgerlicher Totalitätskonzepte.“ In: Barta, Ilsebill et al (Hrsg.): Frauen. 
Bilder. Mythen. Berlin: Reimer, 1987,  S. 239-260, hier S. 239. 
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Moment des Malens nicht taktil erfasst.181 Eine Interpretation, die den Fokus auf den 
anfänglichen Moment des taktilen Körper(teile)-Spürens legt, bezieht allerdings weitere 
Faktoren im komplexen künstlerischen Schaffensprozess wie etwa das Wirken und die 
Reflektion unbewusster psychologischer Mechanismen wenig mit ein. Zudem sei 
angemerkt, dass sich Lassnig im Laufe ihrer Karriere, speziell was die Rolle des 
Körper-Bewusstseins betrifft auch unterschiedlich geäußert hat.182 Wenig 
verwunderlich, bedenkt man die Dauer ihrer künstlerischen Kariere und die 
Komplexität des Prozesses des Körper-Empfindens. Dementsprechend hält die 
Künstlerin – die, wie sie selbst sagt, viel Freud gelesen hat183 – im Gespräch mit 
Schuemmer auch fest, dass sie ebenso von der Wirkung und der Kraft des Unbewussten 
bei ihrer Arbeit ausgeht. Und sie Antwortet auf die Frage: „Sie konzentrieren sich 
ausschließlich auf das Physische?“ zunächst mit „Ja. Ziemlich“, wendet dann aber 
sofort ein: „Ich habe mich darauf verlassen, alles andere kommt sowieso zum Vorschein 
durch das Unterbewußte, und das habe ich auch immer bemerkt.“184 Verweise wie 
dieser auf das Unbewusste verdeutlichen, dass bei einer Interpretation von Lassnigs 
Werken, Fragen wie die nach der Repräsentation weiblicher Identität vor dem 
Hintergrund psychoanalytischer Identitätstheorien nicht ausgespart werden dürfen. 
Auch wenn eine an physiologischen Theorien orientierte Interpretation nach dem 
Muster Körper(teile) spüren – Körper(teile) malen auf einer ersten Ebene sehr 
nachvollziehbar ist – die Körpererfahrung, die Lassnig zur Basis ihrer Malerei macht, 
ist unweigerlich die Erfahrung eines weiblichen Körpers, der sich auch oder gerade in 
den Momenten konzentrierter „Körpermeditationen“ schwer von kulturellen 
Einschreibungen und Attributen befreien lässt. In diesem Licht ist auch die 
Fragmentierung, Animalisierung und Verdinglichung des Körpers in ihren Werken zu 
sehen. Peter Weibel spricht in diesem Zusammenhang sogar von einer „ontologischen 
Malerei via Leibhaftigkeit“ und betont die Referenz auf soziale Begrenzung und die 
Erfahrung der geschlechtlichen Differenz in der Malerei Lassnigs: 
                                                
181 Vgl. Schuemmer: Die Konstituierung des Ichs, S. 19. 
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spezifischer Fragestellungen sind; je nach Kontext war es der Künstlerin ein Anliegen, andere Aspekte 
ihrer Werke in den Mittelpunkt zu rücken. Als Beispiel sei eine Passage aus Schuemmers Interview mit 
Lassnig angeführt. Dort antwortet Lassnig, angesprochen auf eine Aussage aus dem Jahr 1990 über den 
Vorgang der Beobachtung, der zugleich immer auch Verletzung bedeutet: „Das sind große Worte, 
natürlich. Ich hätte es nicht gesagt, wenn es nicht irgendwo eine Verletzung wäre. Ich glaube, ich sage 
meistens nicht irgendwas aus dem Blauen heraus, aber jetzt kann ich es auch nicht nachvollziehen, muß 
ich ehrlich sagen.“ (Schuemmer: Die Konstituierung des Ichs, S. 313.) 
183 Vgl. Schuemmer: Die Konstituierung des Ichs, S. 310. 
184 Schuemmer: Die Konstituierung des Ichs, S. 306. 
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Lassnigs ontologische Malerei via Leibhaftigkeit (die Malerin spricht als Körper), ihre 
Körperbewußtheit (body awareness) war aber auch stets sozial bewußt, getragen, geformt vom 
Bewußtsein sozialer Grenzen, denen sie entlanggehen wollte (...), die sie erweitern wollte. Insofern 
ist ihre malerische Körpersprache feministisch, spricht von den Körpererfahrungen einer Frau. Die 
Körpererfahrung als Differenz und die geschlechtliche Differenz bilden die Kontur einer 
bewaffneten Malerei, die desarmiert, weil sie zugleich ontologisch wie politisch ist – 
Körperpolitik als utopisches Potenzial.185 
 
Mit dieser Beschreibung der Body Awareness als eine „sozial bewußte“ und 
„bewaffnete Malerei“, trägt Weibel zwar dem feministischen und 
gesellschaftskritischen Impetus in Lassnigs Malerei Rechnung, allerdings liegt darin 
auch die Gefahr einer Kategorisierung im Sinne eines leiblichen Essentialismus. Zwar 
steht außer Frage, dass die fundamentale Erfahrung des Körpers bei Künstlern eine 
andere ist als bei Künstlerinnen wie Silvia Eiblmayer festhält, trotzdem „muß einer 
pseudo-ontologisierenden Rückbindung von weiblicher Kunstproduktion an den Körper 
der Frau widersprochen werden.“186  
Auch Peter Gorsen argumentiert in eine Richtung, die zwar das politische Potenzial der 
Lassnig’schen Malerei hervorhebt, dabei aber zu einer Reduktion von Lassnigs Kunst 
auf einen weiblichen, leibbasierten Essentialismus tendiert. Dementsprechend hält er 
fest, dass 
 
das Konzept der Körperbewußtheit, die Abwendung von der Krisengeschichte hin zur 
Anthropologie und „body politics“ (...) in einer spezifisch weiblichen Erfahrung fundiert ist, in 
einem längst angeschlagenen Körpergewissen, das auf Lebensentzug und Körpervergessenheit in 
der industriellen Zivilisation besonders sensibel reagiert.187 
 
Sicherlich können Interpretationen, die in die Richtung einer weiteren Mystifizierung 
des weiblichen Körpers gehen, nicht als Ziel von Lassnigs Kunst gesehen werden, denn 
 
die Verabsolutierung der weiblichen Körpererfahrung in Form eines ‚Leibaprioris’ (Wildermuth) 
oder eines ‚weiblichen Intuitionismus’ (Gorsen), die ihren Rückhalt u.a. auch in feministischen 
Theorien (Irigaray, Cixous) findet, bedeutet eine weitere Idealisierung des weiblichen Körpers, der 
scheinbar jenseits des Repräsentationssystems und der Symbolisierungen der herrschenden 
Ordnung existieren und daher auch als rückgewinnbares, authentisch-kreatives Potential reklamiert 
werden kann.188 
 
                                                
185 Peter Weibel: „Die Malerin spricht als Körper. Zur Körpersprache von Maria Lassnig.“ In: Ausst. 
Kat.: Maria Lassnig. Drechsler (Hrsg.), S. 123-127, hier: S. 127. 
186 Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts, S. 170. 
187 Peter Gorsen: „Die Kunst der guten und schlechten Gefühle. Ausflug in die Werkstatt einer Malerin.“ 
In: Ausst. Kat., Maria Lassnig. Drechsler (Hrsg.), S. 137-149, hier: S. 142 
188 Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts, S. 170. 
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In diesem Zusammenhang sollte allerdings festgehalten werden, dass etwa die von 
Eiblmayr angesprochene Irigaray selbst nicht davon ausgeht, in Lassnigs Kunst eine 
vollendete künstlerische Erfüllung ihrer Theorie gefunden zu haben. In einem Text, den 
Irigaray für einen Ausstellungskatalog zur Doppelausstellung von Maria Lassnig und 
Liz Larner im Kunsthaus Graz verfasste, stellt sie zwar eine Verbindung zwischen 
Lassnigs Malerei und dem Prozess weiblicher Selbst-Affektion her, verweist aber 
gleichzeitig auf die Schwierigkeiten die Lassnig aus ihrer Sicht mit der künstlerischen 
Sichtbarmachung dieses Prozesses hat und attestiert ihr dabei in letzter Konsequenz 
gescheitert zu sein (auf diese Bewertung der Lassnig’schen Malerei im Spiegel von 
Irigarays Konzept der Selbst-Affektion wird in Kap. IV.1.2.b Ding, Tier, Fragment, 
Frau, Körper-Bewusstsein noch näher eingegangen). 
 
Es ist, wie wir in der weiteren Analyse noch eindringlich sehen werden, also 
festzuhalten, dass dem Körper-Bewusstsein als Initiativkraft und 
Kategorisierungsvehikel zwar fundamentale Bedeutung in der künstlerischen 
Produktion von Lassnig zuzuschreiben ist, ihre Selbst- und Weltreflektion aber den 
Rahmen des Körper-Bewusstseins übersteigt und nicht davor zurückschreckt, sich 
innerhalb des feministischen und herrschaftskritischen Diskurses zu positionieren. Sie 
verwendet die Verfahren des körperlichen Fragmentierens, Verdinglichens und 
Animalisierens nicht bloß im Kontext des eigene Körperspürens, sondern auch – ebenso 
wie Jelinek – in der Funktion einer Art Prangers, um damit die Unmöglichkeit 
weiblicher Identitätssetzung und Repräsentation, abseits einer Körperreferenzialität, die 
von männlichen Parametern determiniert wurde, sichtbar zu machen.  
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1. 2. Körper-Darstellung im Kontext weiblicher Identitätsrepräsentation. 
 
a. Ding, Tier, Fragment, Frau, Lust 
 
Jede Darstellung des Körpers ist 
selbstverständlich auch eine Darstellung des 
Geistes. Die einzige Art, Körper und Geist 
getrennt darzustellen, wäre, eine Leiche zu 
malen.189 
(Jennifer Higgie) 
 
Der (weibliche) Körper und seine zentrale Bedeutung für das Abhängigkeitsverhältnis 
der Frau vom Mann ist eines der Hauptthemen von Jelineks Roman Lust. Die 
Herrschaft des Mannes über seine Frau erstreckt sich in diesem Werk in 
unangefochtener Totalität. Doch der Fabrikdirektor herrscht nicht nur über den Körper 
seiner Frau, sondern auch über die Körper der ihm untergebenen Fabrikarbeiter und 
deren Frauen und Kinder. In der Struktur dieser Herrschaft ergibt sich eine Hierarchie 
der Körper an deren Spitze allein ER steht, denn so heißt es: „Der Mann wird nicht 
mitgezählt unter den Bewohnern, er zählt allein.“ (L, S. 8) Ihm unterworfen findet sich 
seine Frau danach die Arbeiter, da der Körper der bürgerlichen Frau in der 
kapitalistischen Warengesellschaft immer noch mehr zählt als die gänzlich wertlosen 
Leiber der Arbeiterschaft: „Die Frau geht mit ihrem Kind spazieren. Sie gilt allein 
schon mehr als die Hälfte von allen Körpern hier, die andre Hälfte arbeitet in der 
Papierfabrik unter dem Mann, nachdem die Sirene aufgejault hat.“ (L, S. 7). 
Festzuhalten ist an dieser Stelle, dass in dem hier entworfenen Gesellschaftsbild, 
dominiert von Macht und Sexualität, die Begriffe „der Mann“ und „die Frau“ nicht 
ausschließlich wörtlich auf die Figuren bezogen gelesen werden können. Vielmehr 
handelt es sich dabei um allgemeine Geschlechterkategorien, die einen 
konstruktivistischen Charakter besitzen. Durch ihren dekonstruktiven Stil unterstreicht 
Jelinek diesen konstruktivistischen Charakter und verflüssigt dabei die binäre 
Mann/Frau-Opposition. Dabei treten die sprachliche und die narrative Ebene 
regelmäßig in ein diskrepantes Verhältnis. „Die Komposition des Textes weist eine 
Fülle von Binnenreimen […] auf, und nicht zuletzt erzeugen auch die Zitatparodien eine 
                                                
189 Jennifer Higgie: „Zu wenige Wörter“. In: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt, Drechsler 
(Hrsg.). S. 105. 
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Melodik, die dem Inhalt zuwiderläuft und seine Ambivalenz noch unterstreicht.“190 An 
anderer Stelle zeigt sich, dass „der Mann“ und „die Frau“ zudem Kategorien des 
Sprechens respektive Nicht-Sprechens repräsentieren. Der Mann gilt dann als das 
sprachmächtige Subjekt, das über die Schrift herrscht, während die Frau keinen Ort in 
der Sprache findet, in dem oder aus dem sie sprechen könnte. „Der Mann. Er ist ein 
ziemlich großer Raum, in dem Sprechen noch möglich ist.“ (L, S. 8). Interessant 
erscheint in dem Satz auch das Wort „noch“. Denn es bleibt zu fragen, ob dieses „noch“ 
vielleicht einen je nach Position utopischen oder dystopischen Charakter impliziert, der 
auf eine Zeit nach der Dekonstruktion verweist, in der auch „der Mann“ kein festes 
Fundament mehr in der Sprache finden wird. In jedem Fall weiß Jelinek, dass die 
Männer (zumindest noch) die Herren der Schrift sind und 
 
sie sind auch die Herren der Sexualität und die Machthaber des sexuellen Sprechens. Daher 
schreibt die Jelinek ihren Roman in Mimikry-Sprache: Sie kopiert die männliche Sprache der 
Pornographie getreulich bis in die Syntax und Terminologie der Männerklo-Graffiti hinein. (...) 
Aber was dabei zum Vorschein kommt, ist eben nicht nur die herrliche, dämliche Geilheit des 
männlichen Blicks, sondern zugleich dessen Entblößung.191 
 
Es gelingt Jelinek also, den männlichen Blick über eine sprachlich-parodistische 
Operation zu entblößen. Was sich in dieser Entblößung aber noch zeigt, ist der Status 
der Frau, der dem eines Objekts oder besser Nicht-Subjekts entspricht. Die Frau verfügt 
innerhalb der patriarchal strukturierten Gesellschaft über keinerlei Eigen-Wert und 
besetzt keinen Raum ausschließlich. Sie ist, wie es in Lust heißt, „dem Nichts entwendet 
worden und wird mit dem Stempel des Mannes jeden Tag aufs neue entwertet. Sie ist 
verloren.“ (L, S. 19). Und es ist kein Zufall, dass diese Aussage, eingebettet in eine der 
vielen Vergewaltigungsszenen mit einer verdinglichenden Körpermetapher beschlossen 
wird; so heißt es: „Er kippt die Baggerschaufeln ihrer Beine über sich.“ (L, S. 19). Denn 
weibliche Identität findet in der patriarchalen Gesellschaft immer auf einer 
körperreferenziellen Ebene statt. Dass Jelineks Körperdarstellungen zudem nicht auf 
eine körperliche Entität referieren, sondern ausschließlich auf fragmentierte, 
objektivierte und animalisierte Körperkonstruktionen unterstreicht dieses Dilemma nur. 
 
Der Körper als Fahrzeug, der Körper als Acker, der Körper als Pflanze, seine 
Überzeichnung, Deformierung und Vergegenständlichung sind Motive, die uns 
                                                
190 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 86. 
191 Sigrid Löffler: „Die Unlust der Männerlust“. In: Profil, Nr. 13, 28. März 1989, 20.Jg., S. 81. 
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veranschaulichen, dass der weibliche Körper nicht an sich stehen kann, stehen darf. In 
der Abhängigkeit des männlichen Begehrens wird er immer ein Feld der 
Zuschreibungen bleiben.  
 
Die Kette der verdinglichenden und fragmentierenden Metaphern zieht sich bis zum 
Ende des Romans und die Gewalt steigert sich, bis Mord und Tod das unausweichliche 
Ende darstellen. „Immer grotesker verkrallt sich der Direktor in die Geschlechtsteile 
seiner Frau, immer monströser brutalisieren sich die Horror-Fickereien (...), immer 
gespenstischer wird die Frau fragmentiert und entwertet.“192 In der folgenden Szene 
erscheint die Frau nach den Übergriffen ihres Mannes dermaßen zerstückelt, dass es 
eines weiteren Gewaltaktes bedarf um sie wieder in einen abgeschlossenen Zustand zu 
bringen.  
 
Schließlich erhält die Frau einen sie wieder abschließenden Schlag auf den Hintern, grob fährt die 
Hand ihres Herren in ihren Ritzen und Sprüngen herum, seine Zunge leckt ihren Nacken ab, ihr 
Haar wird in die Wanne geworfen, an ihrem Kitzler wird kräftig gezogen, daß ihr die Knie vorn 
zusammenklappen und der Arsch wie ein Fahrstuhl herausspringt, und auch viele andere 
Menschen folgen seinem Kommando. (L, S. 40) 
 
Diese Beschreibung impliziert die Vorstellung einer Frau, die überhaupt erst durch ihre 
Rolle als Objekt des männlichen Begehrens als fertig und damit existent betrachtet 
werden kann. Nach dem Akt des Abschlusses beginnt die Fragmentierung unversehens 
von neuem. Wie in einem Baukastensystem entsteht das Bild der Frau durch 
Aneinanderreihung einzelner teils verdinglichter Körperfragmente. Der Frauenroboter 
muss auf Kommando gehorchen und die LeserIn erfährt die Frau als identitätslose 
Zusammensetzung aus Einzelteilen. Sie ist nicht mehr als „ihre Ritzen und Sprünge“, 
„ihr Nacken“, „ihr Haar“, „ihr Kitzler“, „ihre Knie“ und „ihr Arsch, der wie ein 
Fahrstuhl herausspringt“. Sie ist fragmentierter Körper und will der Mann sich ihrer 
vergewissern, greift er „in die Taschen dieses Körpers, der ihm gehört, beisammen sind 
die Geliebten, nichts fehlt.“ (L, S. 37) 
 
Der animalische, bestialische Aspekt dieser Konstruktion der Frau und ihres Körpers 
wird an anderen Stellen durch die Verwendung von Tiermetaphern herausgearbeitet. 
Die Frau wird mit einem gefangenen und gequälten Tier verglichen: „Der 
Nylonschlafrock wird herumgestülpt, er wickelt sich ihr um die Ohren. Es winselt in 
                                                
192 Ebd., S. 82. 
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den Eingeweiden wie von gefangenen Tieren, die heraus wollen mit schweren Tritten.“ 
(L, S. 38) Die Assoziation ist vielschichtig, so wird die Frau als gefangenes Tier 
beschrieben, aber nicht sie winselt, sondern es winselt in ihren Eingeweiden. Und 
besonders zynisch wirkt die Beschreibung des Wunsches heraus zu wollen „mit 
schweren Tritten“. 
 
An anderen Stellen wird die tierische Hilflosigkeit der Frau unterstrichen, etwa als die 
betrunkene Frau von Michael und seinen Freunden vergewaltigt wird. In dieser Szene 
geht die Gruppe ähnlich naiv skrupellos vor wie es neugierige Kinder tun, wenn sie 
Insekten oder andere kleine Tiere quälen: 
 
Wie bei einem Frosch klappen der Frau die Beine links und rechts zusammen. Sie strampelt gar zu 
wild. Richtig weh getan wird ihr aber nicht, wofür wäre diese nirgends und für nichts haftende 
Gesellschaft sonst gegründet worden? Michael stochert mit einem Zweigerl ein wenig in ihrem 
etwas kahlen Hügel herum, ewig spielen die kleinen Buben, um sich zu besänftigen. (L, S. 201) 
 
Daneben stehen natürlich auch Darstellungen von animalisierten und objektivierten 
Männerkörpern, doch sie sind nicht konstitutiv für die männliche Identität und deren 
Repräsentation. Denn jeder Mann ist immer auch schon Herr der Sprache, Vater, 
Direktor, Schöpfer. Er „zählt allein“ (L, S. 8) und die anderen definieren sich über ihre 
Differenz zu ihm, „indem sie auf ihre Verbindung zum Direktor hinweisen, der, atmend, 
ihr ewiger Vater ist. Dieser Mann, der ihnen die Wahrheit ausschenkt wie seinen Atem, 
so selbstverständlich regiert er.“ (L, S. 7) Der Mann ist göttlicher Schöpfer und 
„Freudig ist er ein Gott“ (L, S. 33), denn die Frau existiert nur in Relation zu ihm; mehr 
noch, „sie entsteht ja gerade erst aus dem Geschlecht des Mannes, der ihren Unterleib 
im Labor bereits vollständig nachgebaut hat“ (L, S. 30). Diese 
 
religiösen Überhöhungen (…) des Mannes (…)  lassen ihn einerseits satirisch als Gott erscheinen. 
Sie machen  ihn aber auch zum (…) Prototyp des patriarchalischen Mannes quer durch die 
Geschichte der Phallokratie, (…), so dass der Text das vampirhafte Wiedergängertum der antiken 
Unterwerfungsgeschichte der Frau in der Gegenwart aufzeigt, aber zugleich parabelhaft auf die 
Vergewaltigung und Kolonialisierung des Weiblichen von der Antike bis zum Christentum 
verweist.193 
 
Dieser Mann, das wird hier erneut deutlich, ist nicht als Person zu verstehen, sondern 
repräsentiert innerhalb der Jelinek’schen Textstruktur eine Funktion, so wie es sich bei 
fast allen ihrer Personen „nicht um psychologische Studien handelt, sondern (...) 
Konstruktionen, Figurationen, Sprachrohre, Personnagen, Vexierbilder, Kreuzpunkte 
                                                
193 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 86 
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von Diskursen.“194 Jelineks Schreiben ist durchwirkt vom poststrukturalistischen 
Sprach- und Textverständnis psychoanalytischer Prägung. Während aber in „Was 
geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatten oder Stützen der Gesellschaft“ 
direkte Verweise zum Beispiel auf Freud eingearbeitet sind (wie wir in Kap. 1. 1. a. 
gezeigt haben), so finden sich in Lust auch subtilere Einsprengsel, die etwa darauf 
verweisen, dass die Figuren des Mannes, der Frau (Gerti) und des Sohnes als ödipales 
Dreieck konzipiert sind: Etwa wenn es heißt, dass das Kind am Abend nachdem es 
gebadet, gebetet und gearbeitet hat, sich an die Frau kleben wird und es wird sich „an 
ihr weiden, sie in die Brustwarzen beißen zur Strafe, daß vorher der Vater ihre Tunnels 
und Röhren ausweiten durfte, hören Sie! Die Sprache selbst will jetzt sprechen!“ (L, S. 
28). Das (männliche) Kind, das psychoanalytisch dem Bereich des Realen zuzuordnen 
ist, begehrt den Körper der Mutter, der für ihn zu einem imaginären Fetisch-Objekt, zu 
einem Phallus geworden ist und hegt eine Eifersucht auf den Vater, die symbolische, 
sprachliche Ordnung repräsentierend, der an diesem Tag schon vor ihm „ihre Tunnels 
und Röhren ausweiten durfte“. Die Mutter und Frau ist hier phallisches Objekt, der 
„‚Signifikant’ des Begehren des Mannes, weshalb sie ihren weiblichen Körper zum 
Fetisch macht und in eine phallische ‚Maskerade’ bannt. Die Frau ist ‚Phallus’ (Objekt 
und Zeichen des Begehrens), der Mann hat den Phallus.“195 Die Eifersucht des Kindes 
auf die sexuelle Verfügungsgewalt des Vaters über den mütterlichen Körper verweist 
auf die ödipale Struktur der Mutter-Kind-Beziehung und gipfelt sogar darin, dass das 
Kind die Mutter körperlich bestrafen möchte und ihr in die Brustwarzen beißt. Nicht 
zuletzt referiert der abschließende Satz „(d)ie Sprache selbst will jetzt sprechen!“ auf 
diese Beziehungsstruktur. Denn es ist der Eintritt in die sprachliche Ordnung, der dem 
(männlichen) Kind schließlich die Setzung von Subjektivität und Identität ermöglicht, 
die der Frau verwehrt bleibt. Und diese sprachliche Ordnung ist, wie Lacan entdeckte, 
selbst wie das Unbewusste strukturiert. Und tatsächlich ist es auch wieder in dieser 
Passage nicht der weibliche Körper, der in seiner Ganzheit der begehrt wird, sondern es 
sind einzelne Teile desselben. Jelinek exerziert die Lust an der Fragmentierung des 
weiblichen Körpers in einer schier endlosen Schleife durch, sodass sich die LeserIn wie 
Irigaray fragen möchte: „Wie und wie oft wird es nötig sein, in ‚Partien’ zerschnitten, 
‚zerschlagen’, ‚zerbrochen’ zu werden...., um genügend signifikant zu werden? 
                                                
194 Sigrid Schmid-Bortenschlager: „Das Alter ist unser aller Alter Ego“. In: Kaplan: Die Frau hat keinen 
Ort. Elfriede Jelineks feministische Bezüge. S. 12-27. Hier: S. 12. 
195 Lindhoff: Einführung in die feministische Literaturtheorie, S. 77. 
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Genügend substantiell?“196 Zumindest für die Protagonistin Gerti scheint es auf diese 
Frage nur eine Antwort zu geben: niemals. 
 
Der Logik der phallischen Beziehungs-Struktur der Figuren folgend weisen die 
verdinglichenden und animalisierenden Metaphern die sich auf den Körper des Mannes 
beziehen, dann auch hegemoniale Konnotationen auf.  
 
Der Mann schlägt von seiner Körperschanze herab auf die Frau ein. Sie bedeckt ihr Gesicht mit 
Schatten, und doch, von Knechten nimmt man mit Gewalt das Ihre. Keine Kraft könnte es mit dem 
heftigen Geschlecht des Direktors aufnehmen, er muß nur dran glauben“ (L, S. 138).  
 
Die Frau ist der Knecht, von dem mit Gewalt genommen wird, doch es ist hier keine 
dialektische Herr-Knecht-Beziehung wie Hegel sie entwirft, bei der in einem reziproken 
Prozess Herr und Knecht zu einem eigenständigen Selbst finden könnten – im 
Gegenteil, in diesem Verhältnis, das eine „Diktatur“ ist, scheint die Frau „wie 
ausradiert“ (L, S. 49).  
 
Und anders als die fragmentierte Darstellung des weiblichen Körpers begegnet uns der 
männliche Körper, selbst wenn er verdinglicht wird, oft als Entität. Etwa wenn der 
Mann mit einem Auto, das frisch aus der Fabrik kommt, verglichen wird:  
 
Was wird heute abend sein, da der Mann kompakt, aufgeladen und fabrikneu vom Band hinunter 
gleitet statt rast? (...) Er prickelt. Heut abend, wir hättens fast vergessen, ist die vom Gesetz 
vorgesehene Zeit dafür, und die Frau wartet mit ihrem saugfähigen Tuch darauf, alles aufzufangen, 
was der Mann tagsüber produziert. (L, S. 46) 
 
Anders als der Mann, der uns hier „kompakt“, „aufgeladen“ und „neu“ begegnet, steht 
im Zentrum der Beschreibung der Frau ihr Geschlechtsteil, erneut also ein einzelner 
Teil von ihr, ein Fragment, auf das sich die Funktion der gesamten Frau reduzieren 
lässt. Ihr Geschlechtsorgan ist ein „saugfähiges Tuch“, dass die Produkte des Mannes 
auffangen soll. 
 
Immer wieder ist der Mann auch mit animalisierenden Metaphern beschrieben, die 
häufig brachial-martialische Konnotationen tragen. Dementsprechend wird er in Lust 
beschrieben als ein schlafender Hund, der seine Waffe unterm Gürtel trägt (L, S. 21), 
oder als ein riesiges Pferd, „das seinen Karren mit verdrehten Augen und Gischtflocken 
                                                
196 Luce Irigaray: Das Geschlecht das nicht eins ist. Berlin: Merve Verlag 1979, S. 96. 
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am Gebiß in den Dreck zerrt“ (L, S. 25) und weiter wird der Penis mit einem Jagdhund 
verglichen, der brav zwischen seinen Oberschenkeln liegt (L, S. 226). An anderer Stelle 
ist er ein Pferd mit gleichzeitiger göttlicher Omnipotenz: 
 
Ihr Allmächtiger, der Direktor der Fabrik, dieses Pferd mit seinem riesigen Leib, der noch vor 
Braten dampft, möchte unmäßige Arme und Beine um sie legen, ungeduldig ihr Obst schälen und 
es energisch auslecken, bevor er mit seinem Ständigen hineinfährt. Diese Frau ist zum Anbeißen 
und Abbeißen da. Er möchte ihre untere Hälfte aus ihren Häuten reißen und sie, noch dampfend, 
mit seiner Soße gewürzt, verschlingen. (L, S. 103). 
 
 
Dem allmächtigen, expandierten Männerkörper, ausgestattet mit einem 
unverbrauchbaren „Ständigen“, steht hier ein Frauenkörper gegenüber, der nicht nur 
fragmentiert ist, sondern dessen Bestandteile überdies mit Essen assoziiert werden, mit 
„Obst“, das man „schälen“ und „auslecken“ kann. Der Mann möchte sogar Teile der 
Frau „herausreißen“ und sie „verschlingen“. In dieser kannibalistischen Fantasie sieht 
Chamayou-Kuhn eine Zuspitzung des Sachverhalts, „dass das Patriarchat auf dem 
symbolischen Verzehr von Menschen- bzw. ‚Frauenfleisch’ beruht.“197 Und tatsächlich 
scheint die Gleichsetzung des weiblichen Körpers mit Nahrungsmitteln eine ultimative 
Metapher zu bedeuten, in der alle drei Verfahren der Körperdarstellung (Verdinglichen, 
Animalisieren, Fragmentieren) zusammenfließen. Denn die DINGE, die wir essen, sind 
fast immer FRAGMENTE mehrheitlich TIERISCHEN Ursprungs. Eine universelle 
Entwertung der Frau und ihres Körpers also, die das Bild der bête humaine 
heraufbeschwört und dadurch den substanziellen und existenziellen Aspekt dieser 
Entwertung veranschaulicht. Zudem eröffnen Passagen wie diese noch weitere 
Vergleichs- und Interpretationsräume in denen Parallelen zwischen den 
Körperdarstellungen Jelineks und Lassnigs aufgezeigt werden können. So lassen sich 
die Essens-Metaphern auch auf der Folie grotesker Festmahl-Motive lesen, worauf wir 
in Kap. IV.2.1.b. näher eingehen werden. Zunächst sollen aber in den folgenden 
Kapiteln die Verfahren des körperlichen Fragmentierens, Animalisierens und 
Objektivierens in Hinblick auf weibliche Identitätsbildung- und Darstellung bei Maria 
Lassnig untersucht werden.  
 
 
                                                
197 Chamayou-Kuhn: „ ‚gewalt zeug gewalt!’: Elfriede Jelineks facettenreicher Feminismus“, S. 36. 
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b. Ding, Tier, Fragment, Frau, Körper-Bewusstsein 
 
 
Wir könnten versucht werden zu vergessen, daß nichts an uns 
zusammenpaßt, nicht unsere Oberteile zu unseren Unterteilen, nicht 
unsre Köpfe zu unsren Füßen, als gehörten wir, jeder für sich, zu 
unterschiedlichen Menschen (so sind wir Frauen reiferer Jahrgänge 
halt gebaut. Irgendwie verlieren wir unterwegs die Form, ja, zum 
Verlieben sind wir dann nicht mehr!) 
(Elfriede Jelinek: Lust, S. 180) 
 
Bei der Betrachtung von Lassnigs Konzept des Körper-Bewusstseins im Kontext von 
künstlerischer Repräsentation weiblicher Identitätskonstitution erweist sich, wie bereits 
erwähnt, Irigarays These weiblicher Selbst-Affektion, also das Spüren und Berühren des 
eigenen Körpers, als besonders aufschlussreich. Denn obwohl weiter oben gezeigt 
wurde, dass Lassnigs Kunst häufig im Spiegel dieser oder ähnlicher Theorien gesehen 
wird, fällt Irigarays eigenes Urteil über Lassnigs Kunst weitaus differenzierter aus. 
 
Die größten Schwierigkeiten im Prozess weiblicher Selbst-Affektion und vor allem bei 
dessen künstlerischer Darstellung liegen für Irigaray darin, dass die Frau „den 
männlichen Bedürfnissen unterworfen, (...) fast nichts über ihre eigene Selbst-Affektion 
weiß.“198 Eigenes Empfinden und männlicher Blick treten in ein diskrepantes 
Verhältnis, das in einem Bruch der körperlichen Entität in der künstlerischen Re-
Produktion kulminiert; denn, so Irigaray: „Wenn eine Frau versucht, ihre eigene Selbst-
Affektion zu erfassen, sie im Außen auszudrücken – zum Beispiel durch Worte oder 
Bilder –, zerstört sie meist die Einheit des Selbstgefühls und begegnet dem Aufbrechen, 
der Fragmentierung.“199 Der Körper allerdings wird auch bei Irigaray nicht rein als 
unerschütterliche, essentialistische Aporie verstanden, sondern ebenso als Medium 
durch das der Mensch mit der Welt in Beziehung tritt; der unterschiedliche 
gesellschaftliche Rahmen, in dem Männer und Frauen dies tun, führt dabei zu einem 
differenzierten Blick auf den Körper und seine Funktion. Damit versteht auch Irigaray 
die menschlichen Beziehungen zum eigenen Selbst und zur Welt als diskursiv geprägt, 
wenn auch nicht im Sinne von Judith Butler oder anderen konstruktivistisch orientierten 
TheoretikerInnen. Denn Irigarays Körperverständnis setzt, wenn auch veränderbar, eine 
                                                
198 Luce Irigaray: „Wie lässt sich weibliche Selbst-Affektion zum Erscheinen bringen?“ In: Ausst.-Kat.: 
Maria Lassnig und Liz Larner. Zwei oder Drei oder Etwas. Pakesch (Hrsg.), S. 36-67, hier: S. 45. 
199 Ebd., S. 42. 
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körperliche Essenz als Basis voraus, die dann aber diskursiver Prägung unterworfen 
werden kann.  
Wenn unser Körper Ort und Vermittler (...von, KK) Beziehungen ist, ist er nicht länger purer 
Körper: Er ist immer schon durch eine Sprache belebt, ist immer Fleisch, sexuiertes Fleisch. Sich 
selbst als Fleisch wahrzunehmen, könnte Selbst-Berührung genannt werden.200 
 
Selbst-Affektion meint damit für Irigaray „eine Wahrnehmung vom eigenen ganzen 
Sein: Sowohl Körper als auch Geist oder Seele, sowohl Materie als auch Sprache und 
Formen, ebenso sehr getrennt als auch in Beziehung seiend.“201  
 
Auf der Basis dieser Erkenntnisse ergeben sich nun mehrere Fragestellungen. Erstens 
muss – wie der Titel von Irigaray Text über Lassnig bereits andeutet –  nach der 
prinzipiellen (Un-)Möglichkeit künstlerischer Darstellung von weiblicher Selbst-
Affektion gefragt werden. Worauf in einem zweiten Schritt untersucht werden muss, 
wie und ob Lassnig dieser (Un-)Möglichkeit in ihren Arbeiten begegnet. Und nicht 
zuletzt fragt Irigaray auch nach der Funktion von Kunst in einem gesellschafts-
politischen Kontext. 
 
Das Problem bei der Darstellung der Selbst-Affektion liegt für Irigaray in der Dynamik 
und der Unabgeschlossenheit dieses Prozesses, da die Selbst-Affektion ein Prozess ist, 
„der vor jeder einzelnen Wahrnehmung des Selbst, vor jeder sinnlichen oder mental 
bewussten Erfahrung stattfindet“202. Der beinah konstitutive Charakter der Selbst-
Affektion für die Setzung weiblicher Identität bedingte allerdings auch, dass damit die 
künstlerische Repräsentation weiblicher Identität an sich zum Scheitern verurteilt ist 
und dadurch kein oder kaum ein Bild vom Gefühl der Selbst-Affektion gegeben werden 
kann. So schlussfolgert Irigaray: „Das Bild durch gezeichnete Linien, durch sich 
abgrenzende Oberflächen abzubilden, ist nahezu unmöglich. Das Taktile ist fließend, 
verflüchtigt sich, ist nicht (er)fassbar.“203 
 
Wenn Lassnig in ihren Werken dennoch versucht, ihren eigenen Körper, ihr – wie 
Irigaray sagt „eigenes Fleisch“ – künstlerisch zu erfassen und damit zwangsläufig 
weibliche Identität abbildet, greift auch sie, wie Jelinek auf die künstlerischen 
                                                
200 Ebd., S. 37. 
201 Ebd., S. 37. 
202 Ebd., S. 65. 
203 Ebd., S. 38. 
 69 
Methoden des körperlichen Fragmentierens, Verdinglichens und Animalisierens zurück. 
Denn um das anzudeuten, was schwer oder nicht fassbar ist, 
 
muss Maria Lassnig also eine andere Identität annehmen – bis hin zu einer Identität als Tier oder 
als Pflanze (...) – ihrem Fleisch etwas hinzufügen, das es um ein Objekt, ein Ding herum oder 
durch einen Akt unbeweglich macht, durch eine Rolle, eine Funktion, manchmal hinter einer 
Scheibe – warum nicht aus Plastik?204 
 
Dabei handelt es sich nicht um vereinzelte Werke, sondern um Repräsentationsmuster, 
die sich bereits in den Frühphasen andeuten und durch das gesamte Lassnig’sche Œuvre 
ziehen. 
Als Beispiele können die folgenden Werke genannt werden: „Harlekin Selbstportrait“ 
1961, „Pfingstselbstportrait“, 1969, „Selbstportrait unter Plastik“, 1972 „Selbstportrait 
mit Kamera“ 1974, „Selbstportrait mit Kochtopf“, 1995 (Abb. 4), „Zwei Arten zu sein. 
Doppelselbstportrait“, 2000, „3 Arten zu sein“, 2004 (Abb. 6), „Selbst mit Drachen“, 
2005. 
 
Gerade diese Hinzufügungen und Deformationen veranschaulichen aber die 
Abhängigkeit der eigenen weiblichen Identität vom Begehren des Mannes, denn die 
Selbstdarstellungen scheinen nur in bestimmten – von der patriarchalen Ordnung 
determinierten – Kontexten möglich. Die Repräsentationsmuster sind mit jenen in 
Jelineks Texten kongruent: Die Frau als Objekt, die Frau als Tier, die Frau fragmentiert. 
So verweisen die Lassnig’schen Körperdarstellungen ebenso auf den Mangel an 
Autonomie im Prozess weiblicher Identitätskonstitution. Irigaray sieht das Schaffen von 
Künstlerinnen in diesem Zusammenhang „mit der unmöglichen Einheit von Fühlen und 
Zeigen konfrontiert“.205 Denn die Künstlerin, so Irigaray, lebt in einer Kultur 
 
in welcher der Mann das Sehen auf Kosten des Fühlens begünstigt hat, um sich von der Welt der 
Mutter zu unterscheiden und eine eigene Welt auszuarbeiten. Aber eine solche Ausarbeitung 
macht es erforderlich, die körperliche Autonomie und das Körperbewusstsein der Frau zu 
benutzen, um eine relativ männliche Autonomie zu konstruieren.“206 
 
Indem Lassnig nun der Schwierigkeit, die eigene Selbst-Affektion in künstlerischen 
Produktionen zu objektivieren, mit neuen Darstellungsmodi begegnet, überwindet sie 
                                                
204 Ebd., S. 38. 
205 Ebd., S. 42. 
206 Ebd., S. 45. 
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zwar auf diese Weise die Opposition sogenannter Formel- und Informel-Kunst207 – siehe 
etwa „Frau und Mann“ 2007, (Abb. 3) – „nichtsdestotrotz werden Selbst-Affektion und 
Fleisch nicht zum Hauptanliegen ihrer Reise.“208 Und es gelingt ihr damit nach Irigarays 
Kriterien nicht, weibliche Selbst-Affektion künstlerisch sichtbar zu machen. Denn, so 
Irigaray, ihr „Versuch scheint dahin zu gehen, sich dem zu nähern, was eher psychisch 
ist, selbst wenn sie bestrebt ist, ein irgendwie subjektives Gefühl zu objektivieren.“209  
 
Überdies finden die fragmentierten, objektivierten und animalisierten Darstellungen des 
weiblichen Körpers in Lassnigs Werk nicht nur im Kontext unmöglichen 
Selbstporträtierens statt, sondern erstrecken sich auch auf eine allgemeinere Ebene 
(siehe etwa: „Gynäkologie“ 1963, „Sprachgitter“210 1999 (Abb. 5), „Die Last des 
Fleisches“ 1973 (Abb. 1), „Die Verankerung“ 1972, „Tierliebe“ 1998, „Fraternité“ 
2006, „Kinder als Krieger“ 2006). Spätestens hier verlässt Lassnig endgültig das Terrain 
rein körper-basierter Selbstreflexivität und tritt in einen gesellschaftskritischen Diskurs. 
Die Reflexion über das eigene weibliche Selbst führt zu einer Reflektion über die Welt. 
 
In Bildern wie „Die Last des Fleisches“ (Abb. 1) wird die diskursive Verankerung 
Lassnig’scher Körperdarstellung besonders deutlich sichtbar. Durch die Beifügung des 
Titels lenkt und beschränkt Lassnig die Interpretation des Werkes in eine bestimmte 
Richtung und tritt bewusst in den körperreflexiven feministischen Diskurs ein. Das 
Gemälde zeigt uns die Künstlerin nicht nur als fragmentierten Körper, sondern auch 
verdoppelt als zwei Figuren; beide Figuren tragen die Züge der Künstlerin. Die 
deformierten Körper sind erdrückend schwer mit Körperteilen behangen, die an 
tierische Fleischbrocken erinnern. Beide in Bewegung, nimmt die linke Figur eine 
Schutz- oder Kampfgeste ein. Hier wird das Ringen um weibliche Autonomie abseits 
körperreferenziellen Bedeutungsakquirierens sichtbar. Die beiden Körper, als eine 
Verdoppelung des Lassnig’schen Selbst, versuchen einen Befreiungsschlag aus der 
phallogozentrischen Assoziationsstruktur, die weibliche Identität mit Fleisch=Natur 
gleichsetzt. 
                                                
207 Vgl. ebd., S. 47. 
208 Ebd., S. 48. 
209 Ebd., S. 51. 
210 Das Bild „Sprachgitter“ verweist zudem auf Paul Celans Gedichtzyklus „Sprachgitter“. Über das darin 
enthaltene Gedicht mit dem selben Titel sagt Celan passender Weise, „daß (...) im ‚Sprachgitter’ auch das 
Existenzielle, die Schwierigkeit alles (Zueinander-)Sprechens und zugleich dessen Struktur mitspricht.“ 
Vgl. Paul Celan: Die Gedichte. Wiedemann, Barbara (Hrsg.), Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003, S. 
643. 
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In dieser Verdoppelung, in diesem Echo des Leibes (gleichzeitig er selbst und ein anderer) spitzt 
sich der Kampf des „Woman Lakoon“ (1976) zu: der Kampf zwischen Eigenbestimmung (Körper, 
Frau, Selbst) und Fremdbestimmung (Umwelt, Mann, Zeichen).211 
 
Und auch in „Mit dem Kopf durch die Wand“ (1986) (Abb. 2) treffen wir auf eine 
Verdoppelung der Körper, die auf ein Spannungsverhältnis zwischen Körper und 
Umwelt/System/Struktur verweist. Anders als in „Die Last des Fleisches“ ist der Grad 
der körperlichen Fragmentierung und Objektivierung hier allerdings dermaßen hoch, 
dass eine Ausweisung des Gemäldes als Selbstporträt rein interpretatorisch nicht 
möglich ist. Die im Titel angesprochene Wand ist tatsächlich eine Leinwand im Bild, in 
die die deformierten Körper von beiden Seiten hineinreichen. Die Köpfe sind als solche 
nur noch im Kontext anatomischer Positionierung identifizierbar. Damit referiert die 
Darstellung auf die malerische Tradition des Bildes im Bild und produziert auch auf 
der, wie es Eiblmayr nennt, Bild-Realitätsebene eine Verdopplung, die ein 
selbstreflexives Element impliziert. 
 
Durch das Übergreifen dieser Bild-Realitätsebene wird der Körper einem Gewaltmoment 
unterworfen, das auf die strukturelle Gewalt aufmerksam macht. (...) Die Gewalt, die hier zum 
Ausdruck kommt, betrifft sowohl das Bild – als symbolische Form - ,das durchbohrt und seiner 
illusionistischen Ganzheit beraubt wird, als auch die Körper, die dadurch in das Bild gefesselt 
werden. Das Bild hat die Funktion eines Prangers, an dem die Körper gewaltsam zur Schau 
gestellt werden.212 
 
Die Funktion der körperlichen Deformation liegt also im Sichtbarmachen der auf das 
Individuum wirkenden strukturellen Gewalt. Und während der Grad der körperlichen 
Deformation – respektive Fragmentierung und Objektivierung – die Formen in „Mit 
dem Kopf durch die Wand“ beinahe bis zur Unkenntlichkeit beugt und so den 
Verstörungseffekt potenziert, finden wir in anderen Gemälden wie etwa in „Drei Arten 
zu sein“ (Abb. 5) diesen Effekt unter Beifügung animalischer Elemente gesteigert; 
zudem wird die Verdoppelung des Selbst erweitert zu einer dreifachen Fragmentierung 
gesteigert. In diesem Aspekt manifestiert sich die Ausweglosigkeit des identitären 
Dilemmas. Um das eigene weibliche Sein in eine künstlerische Form zu gießen, splittet 
Lassnig die Figur in drei Teile, die als Fragmente ihres Selbst gelesen werden können. 
Dieser Prozess könnte bis ins Unendliche fortgesetzt werden, während eine Umkehrung, 
die in der Darstellung körperlicher und geistiger Entität mündet, nicht möglich scheint. 
                                                
211 Weibel: „Die Malerin spricht als Körper“, S. 127. 
212 Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts, S. 180. 
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Das Triptychon im Bild illuminiert so die Möglichkeiten weiblichen Seins in einer 
patriarchalen Ordnung: fragmentiert, verdinglicht oder animalisiert, allerdings ohne 
dabei in einen pathetischen Fatalismus zu verfallen – denn im mimischen Spiel der 
Figuren, das von schmerzhaftem Staunen über Resignation bis hin zu arroganter 
Gelassenheit reicht, begegnen wir jenem Aspekt der Lassnig’schen Kunst, der sie vor 
vielen anderen auszeichnet und in eine Reihe mit Jelineks Literatur stellt: Eine Form 
distanzierter Ironie (siehe auch Kap. IV. 2.) mit der sie die Grenzen der Destruktion hin 
zur Dekonstruktion überschreitet. 
 
Die Regeln des Spiels, das sie sich ausgedacht hat, besagen, dass ihre Bilder medusenhaft die 
Psyche aller zu belasten drohen, die sich nicht von ihnen abwenden. Doch anstatt den 
unvorsichtigen Betrachter zu stein zu verwandeln, regt Lassnigs drachenhaftes Starren den Geist 
an, bis er im Takt mit ihrer fieberhaften Vorstellungskraft zu schwingen beginnt. Man fühlt sich 
gestärkt und Erschöpft zugleich.213 
 
Damit geht Lassnig, wie Jelinek, den Weg der Parodie und der Differenzierung, der 
spielerisch das Fundament jener Ordnung untergräbt, die das phallogozentrische 
Denken strukturiert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
213 Storr: „Ave Maria“, S. 68. 
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2. Grotesk-Ironische Körperbilder als Travestien Bachtin’scher Konzepte 
 
Ebenso wie die Philosophie mit dem Zweifel, 
ebenso beginnt ein Leben, das menschwürdig 
genannt werden kann, mit der Ironie.214 
      (Kierkegaard) 
 
Während in Kapitel IV.1. versucht wurde die künstlerischen Verfahren des 
Fragmentierens, Verdinglichens und Animalisierens des Körpers bei Lassnig und 
Jelinek im Kontext (weiblicher) Identitätskonstitution und Darstellung zu untersuchen, 
soll nun der Zusammenhang dieser Verfahren mit der Tradition grotesk-ironischer 
Körperbilder beleuchtet werden. Dabei fällt auch hier wieder die allgemeine Diskrepanz 
zwischen den dargestellten Motiven und der Form ihrer Repräsentation in den Werken 
der beiden Künstlerinnen auf, bedingt oder zumindest verstärkt durch die Perspektive 
der Ironie.  
 
In Jelineks Werken ist das Spektrum komisch-ironischer Rede mannigfaltig und 
erstreckt sich „von blankem Unsinn, Zoten, Burlesken, und harmlosen Karlauern, über 
Schimpftiraden, entlarvende Parodien, Obszönitäten und Sarkasmen bis hin zu 
scharfzüngiger Satire, exzentrischer Groteske und schwarzem Humor“.215 Dabei 
enthalten jene Formen ironischer oder grotesker Rede, die sich auf die Darstellung des 
Leibes beziehen, meist ein dekonstruktives Element hinsichtlich tradierter 
Körperrepräsentationen und gesellschaftlicher Konstruktionen. Dieses subversive 
Potenzial kann als eine der stärksten Parallelen zu den Werken Lassnigs gesehen 
werden. Und wenn die beiden Künstlerinnen auf die Stilmittel der Groteske und der 
Ironie zurückgreifen, geschieht dies natürlich nicht außerhalb einer langen 
künstlerischen Tradition grotesk-ironischer Darstellungsformen. Bei der Einordnung 
ihrer Werke in diese Traditionslinie bietet vor allem Michael Bachtins zum Klassiker 
avancierter Text Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur einen 
interessanten Bezugspunkt für unseren Vergleich. Bevor wir aber beginnen mit 
Begriffen wie Groteske, Ironie und Subversion zu arbeiten, muss definiert werden 
welches Verständnis dieser Begriffe der Analyse zugrunde liegt. 
                                                
214 Sören Kierkegaard: Über den Begriff der Ironie. Mit ständiger Rücksicht auf Sokrates. Simmerath: 
Grevenberg Verlag Dr. Ruff & Co. OHG, 2004, S. 4 
215 Andrea Albrecht: „‚So Lustig ists später nie mehr geworden’. Anmerkungen zum Verhältnis von 
Erinnerung, Groteske und Ironie in Elfriede Jelineks Die Kinder der Toten.“ In: Zittel, Claus und Holona, 
Marian (Hrsg.): Positionen der Jelinek-Forschung. Beiträge zur Polnisch-Deutschen Elfriede Jelinek-
Konferenz Olsztyn 2005. Bern: Peter Lang, Verlag 2008, S. 87-104, hier: S. 87. 
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a. Groteske, Ironie und Subversion 
 
Etymologisch weist der Begriff des „Grotesken“, der „im 15. Jahrhundert im Zuge von 
Ausgrabungen und Entdeckungen antiker römischer Dekorationen in Höhlen“216 geprägt 
wurde, eine Verwandtschaft zum Wort „Grotte“ auf und wurde ursprünglich verwendet 
„im Sinne von ‚wie auf ornamentalen Wandmalereien in Grotten’, d.h., aus pflanzlichen 
und tierischen Elementen bestehend“.217 Von dieser Bedeutung ausgehend wurde der 
Sinn des Wortes verzerrt und übertrieben bis zu seiner heutigen Bedeutung, die mit 
folgender Definition gefasst werden kann: 
 
Natürlichkeit des Naturwidrigen, Gestalt der Ungestalt, in der die Welt verfremdet, zu Heiter-
Phantastischem geöffnet wie von Unheimlich-Abgründigem durchwaltet in Erscheinung tritt; 
charakterisiert durch die willkürlich spielerische Verbindung von strenggenommen, 
Unvereinbarem, wie Tragischem u. Komischem, Banalem u. Ungeheuerlichem.218 
 
Diese Definition des Grotesken, die den Begriff im Feld der Literatur beschreibt, 
impliziert bereits eine Spielart des Grotesken, die sich mit dem Komischen und 
Ironischen verbindet.  Eine solche Implikation war in der bildenden Kunst nicht immer 
selbstverständlich, denn obwohl sich das Grotesk-Komische in der Literatur in einer 
Tradition sieht, die bis in die Antike zurück reicht (Man/frau denke nur an Petronius’ 
„Satyricon“219) war das Komische in den bildenden Künsten über lange Perioden 
verpönt. Im ästhetischen Diskurs des 18. und 19. Jahrhundert ging man etwa davon aus, 
dass das Komische als Stilelement in der bildenden Kunst mit den ehrwürdigen 
Stilebenen des Historischen, Erhabenen und Tragischen nicht vereinbar sei und schon 
gar nicht als eigener Stil auf gleicher Ebene angesiedelt werden könne. Erst 
Abhandlungen wie Friedrich Theodor Fischers „Ästhetik oder Wissenschaft des 
Schönen“ (1837) oder Karl Rosenkranz’ „Ästhetik des Häßlichen“ (1853) brachten das 
Groteske mit einem positiv konnotierten Verständnis des Komischen in Verbindung und 
hatten damit großen Einfluss auf die Wende in der Bedeutungsgeschichte des Begriff 
                                                
216 Nora Ruck: „Dialog und Körpergeschichte. Dialogische Perspektiven auf ‚disability’. In: Zielke, , 
Barbara und Slunecko, Thomas (Hrsg.): Journal für Psychologie. Theorie. Forschung. Praxis. (E-
Journal), Jg.17, Ausgabe 2: Dialog/ Dialogizität, Franz Mozer / Psychosozial-Verlag, S. 8. 
217 Otto F. Best: Handbuch literarischer Fachbegriffe. Frankfurt am Main: Fischer 2004, S. 213. 
218 Ebd., S. 213f. 
219 Der Satyricon des Gaius Petronius Arbiter (ca. 14-66 n. Chr.) bietet, obwohl nur fragmentarisch 
überliefert, ein eindrucksvolles Beispiel für einen grotesk-komischen Abenteuer- und Schelmenroman aus 
der Antike, in dem satirisch die dekadenten Sitten und sexuellen Ausschweifungen des untergehenden 
römischen Reiches thematisiert werden. Vgl. Petronius: Satyricon oder Begebenheiten des Enkolp. 
Frankfurt am Main: Insel 1980. 
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des „Grotesken“ in der bildenden Kunst. Trotzdem blieb die Assoziation des Grotesken 
mit dem Dämonischen, Welt-Entfremdeten und Bedrohlichen die dominante Prägung 
des Begriffs auch im 20. Jahrhundert;220 ein Begriffsverständnis wie es auch Wolfgang 
Kayser in seinem viel rezipierten Werk Das Groteske: Seine Gestalt in Malerei und 
Dichtung vertritt.221 Unsere Untersuchung wird sich hingegen auf jene Formen des 
Grotesken konzentrieren, die eben eine Symbiose mit dem Komischen und der Ironie 
eingehen, denn wie bereits erwähnt, bildet diese spezifische Spielart des Grotesken eine 
Schnittstelle zwischen den Werken Lassnigs und Jelineks. Dabei wird, neben 
Bachtins’scher Konzepte, ein psychologischer Ansatz, der die bewusste oder 
unbewusste Wirkung grotesker Darstellungen auf den/die Rezipienten/in in die Analyse 
miteinbezieht, grundlegend sein. 
 
Davor ist es aber angezeigt, auch den Begriff der Ironie per Definition näher zu 
bestimmen. Auch hier greifen wir zwar zunächst auf eine Definition zurück, die den 
Ironie-Begriff in einem literarischen Kontext beschreibt, doch kann diese Definition 
gerade in einem postmodernen Verständnis der bildenden Kunst als Symbolsystem auch 
auf die Malerei umgelegt werden. Etymologisch wurzelt der Terminus im Griechischen 
wo er „Verstellung“, „Vorwand“ bedeutet. Die Ironie  
 
ist in bestimmter ‚verstellter’ Redeweise (Verwendung des dem Gemeinten entgegengesetzten 
Ausdrucks) sich äußernde geistige Haltung, die scheinbar von Tadel und Beifall zeugt, jedoch das 
Gegenteil meint; als spöttische ‚Verstellung’ im Gegs. zum (...) Humor eher kritisch, aggressiv u. 
auf komische Weise vernichtend222  
 
Die letztgenannten Eigenschaften der Ironie „kritisch, aggressiv u. auf komische Weise 
vernichtend“, verweisen bereits auf einen Aspekt, der sich ebenfalls als wichtig für 
unseren Vergleich erweisen wird – das Element der Subversion; denn, und das soll 
gezeigt werden, das Potenzial der Subversion ist aufgrund der antihierarchischen 
Struktur grotesker Darstellungen in diesen immer schon angelegt. Dies veranschaulicht 
eine andere Festlegung des Grotesken als Grenzüberschreitung, die unserem 
Verständnis des Begriffes noch näher kommt und gleichzeitig eine Brücke schlägt zu 
Bachtins Konzept des Begriffes. 
                                                
220 Vgl. Pamela Kort: „Grotesk: Eine Andere Moderne“. In: Aust.-Kat.: Grotesk! 130 Jahre Kunst der 
Frechheit. Dies. (Hrsg.): Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 2003, Prestel Verlag München, S. 10-23, hier S. 
16ff. 
221 Vgl. Wolfgang Kayser: Das Groteske: Seine Gestalt in Malerei und Dichtung. Oldenburg: Stalling 
1957, S. 198ff.  
222 Best: Handbuch literarischer Fachbegriffe, S. 254 
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Am besten beschreiben lässt sich das Groteske durch sein Verhältnis zu Grenzen, die es 
überschreitet, sprengt, untergräbt, verwischt. Eine ‚groteske Kunst’ ist nicht nur antinaturalistisch, 
sondern auch in einem kühnen und lebensbejahendem Widerspruchsgeist verwurzelt, der sich 
frech über kulturelle historische und mythische Hierarchien hermacht.223 
 
 
b. Lachkultur als Widerstand 
 
Das Charakteristikum der Grenzüberschreitung, wie es im vorigen Kapitel besprochen 
worden ist, ist auch in Bachtins Verständnis des Grotesken von großer Bedeutung. 
Bachtin nimmt in seinem 1965 erschienen Werk eine Neubewertung grotesk-ironischer 
Darstellungsformen anhand der Analyse der volkstümlichen Karnevals- und Lachkultur 
in Mittelalter und Renaissance vor. Dies geschieht im Zuge der Neulektüre von 
Rabelais’ Roman Gargantua und Pantagruel,224 bei der ebenfalls stark der 
gesellschaftskritische und subversive Charakter des von grotesken und komischen 
Darstellungen geprägten Karnevals hervor tritt. Denn, so hält Artur Pelka fest,  
„Bachtins Vorstellung der karnevalesken Volkskultur gründet in einem von fremden 
und eigenen Zwängen befreienden Lachen, welches das Niedere aufwertet und das 
Hohe erniedrigt, und somit zum Grundpfeiler der Lachkultur avancierte“.225 So 
verstanden vermag das Lachen eine verbindende Dynamik zu kreieren, die 
marginalisierte Gruppen der Gesellschaft re-integrieren kann; denn, so Bachtin, „im 
Grunde (...) gehörte die Lachkultur des Mittelalters dem ganzen Volk. Die Wahrheit des 
Lachens ergriff alle und bezog alle ein, niemand konnte ihr widerstehen.“226 Ein solcher 
Prozess der Reintegration Ausgeschlossener in die Mehrheitsgesellschaft induziert 
allerdings auch das Hinterfragen gesellschaftlicher Machtstrukturen. So wird das durch 
die grotesken Darstellungen hervorgerufene Lachen zu einem subversiven Element, zu 
einem Werkzeug, um die diskursive Hegemonie einzelner Gruppen aufzubrechen und 
ironisch infrage zu stellen.227 Und auch wenn Bachtin seine Überlegungen zum 
                                                
223 Max Hollein und Chris Dercon: „Vorwort“. In: Aust.-Kat.: Grotesk! 130 Jahre Kunst der Frechheit. 
Kort (Hrsg.): S.  7-10, hier S. 7. 
224 François Rabelais: Gargantua und Pantagruel. 2 Bde., München: Winkler 1986. 
225 Pełka: Körper(sub)versionen, S. 35. 
226 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 133 
227 Das antihierarchische Element in Bachtins Konzept des grotesken Realismus fand eine weitgehend 
positive Rezeption in der Theorie, allerdings muss an dieser Stelle angemerkt werden, dass Bachtins 
Theorie nicht ganz unumstritten blieb und Kritiker im Konzept einer kollektiven Lach=Widerstandskultur 
gleichzeitig antiindividuelle und antigeistige Tendenzen kritisierten. Vgl. bspw. Peter Jelavich: „Grotesk 
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grenzüberschreitenden Potenzial des Grotesken vor dem Hintergrund mittelalterlicher 
Gesellschaften aufspannt, in denen sich in grotesken Darstellungen auch eine scheinbar 
natürliche Spannung manifestierte „zwischen der per definitionem siegreichen Civitas 
Dei und der per definitionem besiegten Civitas diaboli, dem niedrig-häßlichen, 
abgründigen Bereich der Dämonen, die einst Gottheiten waren“,228 lässt sich das 
antihierarchische Potenzial der Grenzüberschreitung auch als Eigenschaft grotesker 
Darstellungen in der Kunst der Moderne festmachen. Allerdings, durch die 
Entkoppelung von seinem religiösen Ursprung erscheint diese Wirkung des Grotesken 
in modifizierter Form. Denn  
 
im Zuge der Säkularisierung des Übernatürlichen wird Groteskes als Form und Erleben schließlich 
immer mehr zum Ausdruck der fehlenden Vermittlung von Subjektivität und den als objektiv 
erfahrenen, weltimmanenten Strukturen.229  
 
Dementsprechend begegnet uns das subversive Element grotesk-ironischer 
Darstellungen bei Lassnig und Jelinek auch weniger in Form fröhlicher Befreiung als 
vielmehr eingelagert in künstlerische Verfahren, die der ironischen Inversion 
hegemonialer Normen zeitgleich eine Begrenzung aufweisen; so werden bestehende 
Ordnungen zwar zur Disposition gestellt, die Implikation individueller Gewaltakte 
begrenzt allerdings, wie wir noch sehen werden, die befreiende Kraft des Lachens – 
dennoch darf das subversive Potenzial des Lachens nicht unterschätzt werden, wie auch 
Jelinek in diesem Zusammenhang festhält: Die Mächtigen wüssten sehr wohl „gegen 
Ironie sind sie machtlos, deswegen fürchten sie sich vor dem Lachen. Es ist die Macht 
der Machtlosen.“230 Die von Bachtin skizzierte Karnevals- und Lachkultur wird so 
gesehen, eingebettet in einen künstlerischen Kontext, gleichzeitig zur Kultur des 
Widerstandes. Dabei stürzt allerdings das komisch-groteske System des Karnevals   
„das offizielle System nicht um, sondern persifliert es, verkehrt seine Hierarchien (und, 
K.K.) an Stelle der etablierten Institutionen und Instanzen tritt der groteske Körper, der 
eine gleichsam kosmologische Dimension gewinnt.“231  
                                                                                                                                          
und Karnevalesk: Negation und Erneuerung um 1900.“ In: Ausst.-Kat.: Grotesk! 130 Jahre Kunst der 
Frechheit. Kort (Hrsg.): S. 79-89, hier S. 79. 
228 Otto F. Best: „Einleitung“ In: Ders. (Hrsg.): Das Groteske in der Dichtung. Darmstadt: 1980, 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, S. 1-24, hier: S. 17. 
229 Ebd. 
230 Elfriede Jelinek, Sabine Treude und Günther Hopfgartner: „Ich meine alles ironisch. Ein Gespräch.“ 
In: Sprache im technischen Zeitalter, 153, Köln: SH-Verlag 2000, S. 21-31, hier: S. 29. 
231 Pełka: Körper(sub)versionen, S. 35. 
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c. Der groteske Leib 
 
Das Zentrum der Lachkultur und der damit verbundenen grotesken und ironischen 
Formen bildet bei Bachtin die Konzeption des grotesken Leibes, denn für ihn ist die 
„Grundlage aller grotesken Motive (...) eine besondere Vorstellung vom Körperganzen 
und den Grenzen dieses Ganzen.“232 Und diese Grenzen sind keineswegs fest definiert, 
denn einerseits enthält der Körper, in Anlehnung an die Philosophie der Renaissance, 
bereits alle Elemente des Kosmos: „Das Zentrum, um das sich alle Dinge und Werte neu 
gruppieren, ist der menschliche Körper, der in sich die ganze Vielfalt des Weltalls 
birgt.“233 Anderseits handelt es sich bei Bachtins Körperkonzeption nicht um eine 
körperliche Entität, sondern um körperliche Materie, die sich durch permanente 
Wechselwirkung und Ununterscheidbarkeit mit der äußeren Welt auszeichnet. Daraus 
ergibt sich eine spezifisch groteske Darstellung des Leibes und materiell-leiblicher 
Motive, die sich durch ein besonderes Interesse für alles was „hervorspringt, vom 
Körper absteht, alle Auswüchse und Verzweigungen, alles, was über die Körpergrenzen 
hinausstrebt und den Körper mit anderen Körpern oder der Außenwelt verbindet“,234 
kennzeichnet. Das Hineinreichen in die Welt, das den grotesken Körper auszeichnet – 
der auch zeitlich niemals abgeschlossen ist und sich ständig im Werden befindet – 
spiegelt sich in einer Bedeutungshierarchie der einzelnen Körperteile innerhalb der 
grotesken Körperkonzeption wider. An der Spitze dieser Bedeutungshierarchie 
grotesker Körperteile steht, der Logik der Grenzverwischung folgend, der Bauch und 
die Geschlechtsorgane, denn es sind jene Teile des Körpers, „in denen er über sich 
selbst, über die eigenen Grenzen hinauswächst und einen neuen, zweiten Körper 
produziert.“235 Gleich danach sind es vor allem Mund und Gesäß, die in der Groteske 
Orte der Grenzverwischung zwischen Körper und Welt werden. 
 
Mit diesem Bild des menschlichen Körpers als Ort der Weltvermischung und 
Weltspiegelung impliziert Bachtins Konzept auch eine historische Bedeutung des 
Körpers. Denn, „im menschlichen Körper wird Materie schöpferisch, originell, hier ist 
sie aufgerufen, den ganzen Kosmos zu besiegen, die Materie des ganzen Kosmos zu 
                                                
232 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 357. 
233 Ebd., S. 410. 
234 Ebd., S. 358. 
235 Ebd., S. 358. 
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organisieren. Im Menschen gewinnt die Materie historischen Charakter.“236 Durch eine 
solche „Aufwertung der Körper-Materie, erhält der Körper gleichzeitig den Stellenwert 
eines kulturellen Gedächtnisses, wodurch Bachtin die gegenwärtigen Kultur-
Gedächtnis-Konzepte vorwegnimmt“,237 die den menschlichen Körper ebenso als 
historischen Ort kultureller Gedächtniseinschreibung sehen. Aleida Assmann, die diesen 
Diskurs stark prägte, spricht in diesem Zusammenhang auch von Körperschriften. Diese 
„Körperschriften entstehen durch lange Gewöhnung, durch unbewußte Einlagerung und 
unter dem Druck von Gewalt“.238 Ähnlich wie bei Bachtin beinhaltet das Konzept der 
Körperschriften damit ebenso Aspekte der Weltspiegelung und Weltvermischung. Auf 
das Bild des Körpers als Weltspiegel vermittels kultureller Einschreibungen und seiner 
Entgrenzung durch Prozesse der Weltvermischung rekurrieren sowohl Lassnig als auch 
Jelinek in ihren Werken, um tradierte Bilder körperlicher Entität zu dekonstruieren. In 
welchen Kontexten dies passiert, soll im nächsten Kapitel besprochen werden. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
236 Ebd., S. 411. 
237 Pełka: Körper(sub)versionen, S. 35f. 
238 Aleida Assmann: Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses. 
München: C.H. Beck, 2010, S. 242. Es sei hier allerdings angemerkt, dass die körperlichen 
Einschreibungen von Geschichte, trotz ihrer unveränderlichen Materialität, ebenso wie andere Orte der 
Erinnerung für Assmann ein Element von Unzuverlässigkeit beinhalten, da auch sie „immer wieder in 
ganz verschiedenen Kontexten thematisiert und entsprechend der orientierenden Metaphysik 
unterschiedlich gedeutet und bewertet“ (Assmann: „Erinnerungsräume S. 248), werden können. Dieses 
Unsicherheits-Element mitdenkend, bleibt die Theorie der Körperschriften dennoch eine interessante 
Folie vor der sich künstlerische Werke lesen lassen, vor allem hinsichtlich der körperlichen 
Einschreibung konstruierter Geschlechterbilder. 
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2. 1. Der Mund als Zone der Grenzverwischungen: Mensch-Tier-Welt 
 
Bachtins Konzeption des menschlichen Körpers als unabgeschlossenes und offenes 
Konstrukt bedeutet innerhalb der abendländischen Körpergeschichte einen Bruch mit 
dem klassizistischen, bürgerlichen Ideal körperlicher Entität. Als zentraler Ort der 
Grenzverwischung zwischen Körper und Welt – sei es einer dinglichen oder einer 
tierischen Welt – kann der Mund gesehen werden, der damit zum privilegierten Teil des 
grotesken Gesichtes wird. In ihm manifestiert sich die Offenheit des Körpers besonders 
deutlich. Hierzu schreibt Bachtin: „(I)m Grunde reduziert sich das groteske Gesicht auf 
den Mund, den aufgerissenen Mund, alles andere ist nur Umrahmung dieses Mundes, 
Umrahmung der klaffenden und verschlingenden Bodenlosigkeit des Körpers“.239 Nase, 
Ohren und Augen verlieren neben ihm ihre Bedeutung, obwohl auch sie grotesken 
Charakter erlangen können, allerdings nur wenn sie in Prozessen des Animalisierens, 
Verdinglichens oder Fragmentierens einer Deformation unterworfen werden und damit 
ebenso Orte der Grenzverwischung zwischen Mensch, Welt und Tier werden. Der 
Mund aber behält eine privilegierte Stellung in der Hierarchie grotesker Darstellungen, 
gilt er doch für Bachtin als eine Art Tür in das menschliche Körpergehäuse und ist 
damit „die klarste Darstellung des offenen, unabgeschlossenen Körpers. Er ist das 
sperrangelweit geöffnete Tor ins Körperinnere“.240  
 
 
a. Lassnigs offene Münder 
 
Gesichtsdarstellungen können also, der Definition Bachtins folgend, durch das Sujet des 
weit geöffneten Mundes groteske Züge erlangen. Wenn wir unseren Blick vor diesem 
Hintergrund auf die Malerei Maria Lassnigs richten, sehen wir, dass eben dieses Motiv 
des offenen Mundes verhältnismäßig oft vorkommt und mit der Verwendung des Sujets 
auch häufig eine signifikant deformierte und fragmentierte Körperdarstellung 
einhergeht. Ebenso ist das Motiv vielfach im Tier- und Objekt-Kontext beobachtbar; sei 
es in Form animalisierter Körperdarstellungen oder in Selbstdarstellungen, die von 
Tieren oder Dingen flankiert werden. Genannt seien hier einige Beispiele wie 
„Selbstportrait mit Gurkenglas“ 1971, „Kinder als Krieger“ 2006, „Unterstützung“ 
                                                
239 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 358 
240 Ebd., S. 381 
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2005, „Eiserne Jungfrau und fleischige Jungfrau“ 2004, „Drei Arten zu sein“ 2004 
(Abb. 5), „Zwei Arten zu sein (Doppelselbstportrait)“ 2000, „Selbst mit 
Meerschweinchen“ 2000/2001 und auch „Selbstporträt mit Kochtopf“ 1995 (Abb. 4). 
Während allerdings Carl Haenlein davon ausgeht, dass das Motiv des offenen Mundes 
Ausdruck der dargestellten körperlichen Anstrengungen, Malträtierungen und 
zunehmenden Erschöpfung sind,241 nimmt Schuemmer an, dass die offenen Münder 
lediglich „der Ausdruck des Mundgefühls im Prozess des Malens mit keiner Wertung 
verbunden sind und auch keine Chiffrefunktion haben“.242 Dem Einwand Schuemmers, 
dass dem Mund keine u n i v e r s e l l e Chiffrefunktion zugeordnet werden kann, ist 
sicherlich zuzustimmen, da die Umgebungen, in denen die Münder auftauchen, sehr 
unterschiedlich sind; allerdings sehen wir neben der von Schuemmer konstatierten, 
bloßen Repräsentation des Mundgefühls im Motiv des offenen Mundes zusätzlich noch 
eine konzeptuell ästhetische Funktion, die im s i n g u l ä r zu betrachtenden Kontext 
sehr wohl als Chiffre zu lesen ist. Denn das Motiv des offenen Mundes dient in vielen 
Bildern dazu – verwiesen sei auf die oben genannten Beispiele – den grotesken 
Charakter der Darstellung (im Bachtin’schen Sinne) zu verstärken und kann/muss in 
diesem Kontext als Metapher körperlicher Entgrenzung und Weltvermischung gelesen 
werden kann.  
 
Betrachten wir in diesem Zusammenhang das bereits oben genannte Bild „Selbstporträt 
mit Kochtopf“ (Abb. 4) näher: Hier stellt der offene Mund ein besonders dominantes 
Element des Bildes dar. Die Dominanz ergibt sich aus seiner zentralen Positionierung 
innerhalb der Bildkomposition und seiner verhältnismäßigen Überdimensionierung im 
Vergleich zum Rest des Kopfes, dessen obere Hälfte stark verkürzt ist, weshalb der 
gesamte Kopf deformiert wirkt. Die anderen Partien des Gesichtes wie Augen und 
Ohren sind überhaupt ausgespart, einzig die Nase scheint angedeutet. Darin sehen wir 
die von Bachtin festgehaltene Hierarchie der Körperteile in der grotesken 
Leibdarstellung anschaulich demonstriert. Es bedarf lediglich eines aufgerissenen 
Mundes, um aus einem Gesicht ein groteskes Gesicht zu machen. Betrachten wir aber 
auch die zwei weiteren Fokussierungspunkte des Bildes – den übergestülpten Kochtopf 
                                                
241 Vgl.: Carl Hänlein: „An Maria Lassnig – Drei Briefe“. In: Ausst.-Kat.: „Maria Lassnig. Bilder 1989-
2001.“ Ders (Hrsg.), Hannover: Kester Gesellschaft, 2001, S. 5-8, hier: S. 7.  
242 Schuemmer: Die Konstituierung des Ichs, S. 66. Davon ausgenommen sind für Schuemmer jene Bilder 
die explizit aufs Sprechen verweisen: „Sprechzwang“ (1980), „Leicht Gesagt“ (1998) und „Sprachgitter“ 
(1999). 
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und die zwei wilden Pinselstriche im Halsbereich der Figur – denn diese Elemente 
stehen in einem diskrepanten Verhältnis zueinander. Die Striche in roter Farbe erinnern 
an eine um den Hals gelegte blutige Kette oder können leicht mit Schnitten assoziiert 
werden. In beiden Fällen ist ein Gewaltakt zu implizieren, der die verstörende Wirkung 
der Darstellung – die sich bereits in der Deformation des Kopfes und dem klaffenden 
Mund konstituiert – weiter verstärkt. Diese verstörende Darstellung wird allerdings auf 
einer zweiten, ironischen Ebene gebrochen, denn zugleich wirkt das Motiv des 
übergestülpten Kochtopfes und der darunterliegenden, an Teig erinnernden Farbfläche 
clownesque und entbehrt nicht einer gewissen Komik. Wie so oft bei Lassnig „lockert 
(...) der Witz die Angst auf.“243 Aus diesem diskrepanten Verhältnis zwischen 
Verstörung und Amüsement ergibt sich der grotesk-ironische Charakter des Bildes. Das 
Lachen, das die Darstellung hervorruft, ist so gesehen ein erschütterndes Lachen; es hat 
zwar wie bei Bachtin ein subversives Element, das in der Lage ist, tradierte 
Körperrepräsentationen aufzubrechen, aber hinterlässt trotzdem ein Gefühl der 
Beklemmung und kann nicht als Befreiung empfunden werden. Eine ähnliche Funktion 
des Lachens, die ebenso Bachtins Konzept des befreienden Lachens aufnimmt, es aber 
innerhalb eines kritischen Kontextes begrenzt, findet sich auch bei Jelinek, wie wir 
später noch sehen werden. Wenn wir nun einen Schritt weiter gehen und uns Bachtins 
Konzeption des grotesken Körpers als Zone der Grenzverwischung zwischen Welt und 
Mensch in Erinnerung rufen, finden wir auch diese Funktion in allen drei Bildelementen 
gespiegelt. Der aufgerissene Mund ist in seiner Natur als Körperöffnung a priori 
Instrument und Zone der Weltvermischung; der Kochtopf mit dem auslaufenden Teig 
wirkt bereits wie mit dem Kopf verschmolzen; und die auf Schnitte verweisenden 
Pinselstriche kündigen schon den Übergang eines lebenden Körpers zu lebloser Materie 
an und damit den Prozess in dem der Körper der Erde=Welt zurückgeführt wird. 
 
Anders aber als bei Bachtin, bei dem der Körper im Prozess der Weltvermischung als 
Sieger hervorgeht, kann dies über Lassnigs Darstellung nicht gesagt werden. Die 
körperliche Entgrenzung ist eher in einem kritischen als in einem befreienden Kontext 
zu lesen; die Grenzen des Körpers sind vielleicht bereits zu durchlässig gegenüber der 
Außenwelt und der Körper wird, wie Weibel sagt, als Differenz erfahren. 
 
Der Körper, der die Formen der Umwelt bewußt erlebt, will sich abgrenzen, wird zu einem Innen 
gegenüber dem Außen, wird selbst zu einem „Körpergebäude“ (M.L.) angesichts der tierischen 
                                                
243 Storr: „Ave Maria“, S. 67. 
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und dinghaften Fremdkörper, kommt unter den Hammer der Dialektik von Offen und 
Geschlossen.244 
 
Die Funktion des Mundes als Tor in das Innere des menschlichen Körpers, als Zone der 
Verschmelzung von Mensch und Welt wie wir sie eben bei Lassnig beobachtet haben, 
erinnert auch stark an Gilles Deleuze Gedanken zu diesem Thema: Anhand einer 
Analyse der Malerei Francis Bacons erkennt Deleuze – ähnlich wie Bachtin – im Mund 
einen Ort der Grenzverwischung. Denn auch bei Bacon ist es (wie bei Lassnig) häufig 
ein grotesk weitgeöffneter Mund, der in der Mitte eines Kopfes klafft und alle anderen 
Gesichtspartien auszublenden vermag. Deleuze verweist hierbei auf die Reziprozität des 
Weltvermischungsprozesses und sieht im Sujet des aufgerissenen Mundes sowohl einen 
Ort an dem die Welt in den Körper hineinragt, als auch einen Ort, an dem der Körper 
aus sich selbst heraustreten kann245. Denn, so schreibt Deleuze, 
 
man braucht nur einen Mund ins Fleisch zu bohren. (...) Der Mund erlangt dann jene Macht der 
Entgrenzung die aus der ganzen Fleischmasse einen Kopf ohne Gesicht macht. Er ist kein 
besonderes Organ mehr, sondern das Loch, durch das der Körper insgesamt entweicht und das 
Fleisch herabrutscht.246  
 
Die entgrenzende Macht des Mundes wirft uns damit auf den fleischlichen Aspekt 
unseres Seins zurück. Der Mensch tritt nicht mehr als Individuum in Erscheinung, 
sondern als fleischliche Masse. Und das Fleisch ist für die Deleuze an sich „der 
gemeinsame Raum von Mensch und Tier, ihre Ununterscheidbarkeitszone“247 
schlechthin, denn es ist der Ort des Leidens. In der Darstellung klaffender Münder zeigt 
sich damit das Tierische im Menschen, seine fleischliche Existenz. Dieser Aspekt 
scheint vor allem vor dem Hintergrund der häufigen Paarung von offenen Mündern und 
animalischen Motiven in der Malerei Lassnigs interessant. Allerdings, so Deleuze: 
 
Dies ist kein Zusammenbringen von Mensch und Tier, dies ist keine Ähnlichkeit, sondern eine 
Identität von Grund auf, eine Ununterscheidbarkeitszone, die tiefer liegt als jede gefühlvolle 
Identifizierung: Der leidende Mensch ist Vieh, das leidende Vieh ist Mensch. Das ist die 
Wirklichkeit des Werdens.248 
 
                                                
244 Weibel: „Die Malerin spricht als Körper.“ S. 124f. 
245 Vgl. Deleuze: Francis Bacon-Logik der Sensation. Textband, München: Wilhelm Fink, 1995, S. 22. 
246 Ebd., S. 22. 
247 Ebd., S. 21. 
248 Ebd., S. 21. 
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In diesem Sinne ist der aufgerissene Mund die animalisierenste Darstellung überhaupt. 
Hier manifestiert sich damit nicht nur der groteske Leib, sondern auch die animalische 
Natur des Menschen an sich. 
 
Auf solche und andere animalisierende Darstellungen des menschlichen Körpers im 
Kontext von Ironie und Groteske bei Lassnig und Jelinek soll in Kap. IV. 2. 2. Ironische 
Bruchstellen: Deformation, Irritation und Amüsement noch näher eingegangen werden. 
Zunächst aber wollen wir uns noch weiter der grenzüberschreitenden Funktion des 
Mundes bei Jelinek widmen. 
 
 
b. Festmahlmotive in Lust und Raststätte oder Sie machens alle 
 
Der Mund ist nicht nur in seiner Natur als Körperöffnung eine Zone der 
Weltvermengung, sondern spielt auch eine aktive Rolle, wenn wir ihn im Kontext, wie 
Bachtin sie nennt, grotesker Festmahlmotive betrachten. Unter diesem Begriff 
subsumiert er alle Formen des Essens, Trinkens und Verschlingens, denn im Essen 
und/oder Erbrechen tritt die Welt ebenfalls in den Körper ein oder dieser aus sich 
heraus. Daher sind Festmahlmotive genuin grotesk-karnevaleske Motive und „ohne 
Festessen kommt keine richtige Lachhandlung aus“,249 so Bachtin. Im Festmahl 
vermischt sich der Mensch mit der Welt und er macht sie sich zu eigen. 
Dementsprechend ist „(d)as im geöffneten, zubeißenden, kauenden Mund vollzogene 
Treffen von Welt und Mensch (...) eines der ältesten und wichtigsten Sujets des 
menschlichen Denkens, eines der ältesten Motive überhaupt.“250 Damit verbunden ist in 
weiterer Folge das Sujet des sich Entleerens, weshalb Kot, Urin, Erbrochenes, Schweiß, 
Ejakulat und auch Blut regelmäßig Elemente grotesker Körperbeschreibung bilden.  
 
Die entgrenzende Macht des Mundes, wie wir sie schon bei Lassnig gesehen haben, 
wird nun auch von Jelinek in unterschiedliche Kontexte gesetzt und spielt in vielen ihrer 
Texte eine tragende Rolle, vor allem im Zusammenhang mit den genannten 
                                                
249 Michael Bachtin: „Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur“, S. 320. 
250 Ebd., S. 323. 
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Festmahlmotiven251. Wie Lassnig macht sich auch Jelinek Elemente der Bachtin’schen 
Theorie in demontierter Form zu nutzen, indem sie zwar auf das subversive Element des 
Lachens zurückgreift, gleichzeitig aber durch die meist gesellschaftskritische 
Kombination der Lach- und Fresshandlung mit Gewalt am Individuum die befreiende 
Macht des Lachens nicht uneingeschränkt zur Entfaltung kommen lässt. In diesem 
Zusammenhang ist auch die wiederholte Parallelisierung von Essen mit meist 
gewalttätigen Sexualakten zu sehen. Zwar ist die Verbindung des Mundes zum 
weiblichen Unterleib bereits bei Bachtin angelegt, wenn er sagt: „Der Mund entspricht 
in der grotesken Topographie dem Bauch und dem Uterus; das erotische Motiv des 
»trou«, des »Loches«, des Eingangs zur Hölle, ist zugleich der aufgesperrte 
»Satansrachen«“.252 Bachtin erkennt die frauenfeindliche Dimension dieser Assoziation 
allerdings nicht als problematisch. Die Achse Mund<->weiblicher Unterleib, die sich, 
wie gesagt, bei Jelinek in der Verknüpfung von Essensmotiven und meist gewalttätigen 
Geschlechtsakten widerspiegelt, verweist auch auf das kannibalische Element der 
kapitalistischen Gesellschaftsordnung, den (symbolischen) Verzehr von 
Frauenfleisch.253 Die „Festessen“ folgen bei Jelinek also in der Art der Beschreibung 
den Bachtin’schen Kriterien allerdings nehmen die Frauen an diesen Festessen nicht als 
Subjekte teil, sondern werden selbst zum Objekt des Verzehrs.  
 
Betrachten wir zunächst einige dieser Motive in Lust, da sie ein wiederkehrendes 
Thema des Romans darstellen. Dort ist etwa die Vagina ein Lebkuchen (L, S. 165) oder 
ein Büffet (L, S. 25), die Brüste sind Fleischlaibchen (L, S. 202) und der „Ausschnitt“ 
der Frau wird zum phonetisch verwandten „Aufschnitt“, den der Direktor unter seinen 
Gästen umherreicht (L, S. 68). Oder die Menschen stehen wie „wohlgeordnete Knechte, 
vor ihren Geschlechtswürsten und hauen mit dem Besteck auf den Tisch, daß ihnen 
schneller ein Loch serviert wird, in das sie sich verziehen können“ (L, S. 37). 
 
An anderer Stelle verstricken sich die Motive des geöffneten, offenen Körpers, des 
Essens und des sich Entleerens in besonders gewalttätiger Form. In der untenstehenden 
                                                
251 Siehe etwa Stücke wie Burgtheater, in dem der Esstisch, um den sich die Familie zum Mahl 
versammelt und das gemeinsame Essen den Rahmen bildet in dem Faschismuskritik formuliert wird oder 
das Stück Präsident Abendwind, bei dem das Festmahlmotiv mit dem Kannibalismusmotiv verschmilzt, 
ebenso wie im Roman Die Kinder der Toten etc. 
252 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 371. 
253 Auf diesen Umstand verweist auch Chamayou-Kuhn, wie in Kap.: IV. 1.1. b.: Ding, Tier, Fragment, 
Frau, ‚Lust’ bereits besprochen wurde. 
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Passage wird die Frau vergewaltigt nachdem sie Lebensmittel im Supermarkt einkaufen 
war. Als Auftakt zur Vergewaltigung tritt der Mann gegen die Einkaufstüten und 
„trampelt im Essen herum, daß es bis zum Himmel spritzt“ (L, S. 75), dann entleert er 
sich. Die Frau liegt wie angerichtet inmitten der Esswaren.  
 
Die Frau liegt weitoffen, weltoffen auf dem Boden, glitschige Eßwaren über sich gebreitet, und 
wird gesteigert um einen Effekt und mehrere Effekte. Nur ihr Mann handelt mit ihr und handelt 
ganz allein. (...) Wie ein Frosch muß die Frau ihre Beine seitlich anwinkeln, damit ihr Mann in sie 
möglichst weit, bis ins Landesgericht für Strafsachen, hineinschauen und sie untersuchen kann. Sie 
ist vollgeschüttet und vollgeschissen von ihm (...). (L , S. 76) 
 
Das Motiv des Essens und die damit verbundene Öffnung und Verschmelzung des 
Körpers mit der Welt treten hier ob der Grausamkeit der Männerfigur in besonders 
grotesker Form auf. Wie oben bei Lassnig beschrieben, wird die körperliche 
Entgrenzung nicht als positiver Akt, sondern als gewalttätiger Eingriff beschrieben. Die 
„weitoffen“ und „weltoffen“ auf dem Boden liegende Frau ist ihrem Mann ausgeliefert. 
In der Parallelisierung der Vergewaltigungsszene mit dem Essens- und dem Handels-
Motiv („Nur ihr Mann handelt mit ihr und handelt ganz allein“) spiegelt sich die 
Verknüpfung von Kapitalismus und sexueller Gewalt. Zugleich verweist sie auf die 
mythisch begründete Assoziation der Frau mit Passivität (siehe Kap. II. c.: Weibliche 
Immanenz oder Mythos Frau); trotzdem enthält auch diese Beschreibung komische 
Elemente, wenn etwa die Körperstellung der Frau mit der eines Frosches verglichen 
wird. Und auch das männliche Verlangen den uneingeschränkten Blick auf den Körper 
der Frau zu haben und dabei immer weiter gehen zu wollen, wird in der Formulierung 
„bis ins Landesgericht für Strafsachen“ ins Lächerliche gezogen. Eine ironische 
Überspitzung, in der vielleicht der Verweis mitschwingt, dass bei der Befriedigung des 
männlichen Blickes Straftaten im Sinne des geltenden Strafrechtes gegen die Rechte der 
Frau inkludiert sein können, ja fast schon sein müssen. 
 
Wenden wir uns nun dem Stück „Raststätte oder Sie machens alle“ zu, indem Formen 
die Festmahlmotive, in denen die Frau selbst zum Objekt des Festmahls wird ebenso 
häufig vorkommen. Die Motive werden nach wenigen Seiten eingeführt und immer 
wieder variiert. Hier einige Beispiele:  
 
KELLNER: „Ihre Frauen posaunen das Geschlecht, das sie erhalten haben, gerade lauthals heraus. 
Sie verwüsten ihre Brötchen. Der größte Hunger herrscht, wenn alle satt sind. (R 84) 
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KURT: Was Isolde und Claudia betrifft, so haben wir diese zwei Äpfel, die, mit Garnierungen 
überhäuft, unter ihren Schlafröcken schreien, schon allzu oft bis zum Stingel aufgegessen. Sie 
wurden am Ende doch immer ausgeschieden. (R 99) 
 
CLAUDIA: Können uns gleich mitnehmen, mitsamt unsrer nach Wurstbelag klaffenden Semmeln. 
(R 105) 
 
CLAUDIA: Bevor noch das Frühstücksgeschirr abgeräumt und Herberts Auspuff verklungen ist, 
servieren wir uns schon wieder. (R 107) 
 
HERBERT: (...) Was haben Sie (die Frauen, KK) in das Inserat hineingeschrieben? KURT: Daß 
Sie sich für uns als Fest zubereiten wollen? (R 109) 
 
ISOLDE: Sie haben vorhin gesagt, daß wir dann am kalten Büffet geschlachtet werden sollen?  
HERBERT: Wir haben gesagt, nach der Bumserei gibt es die Schlacht am kalten Büffet. ISOLDE: 
Einfach Sonderklasse! (R 111) 
 
CLAUDIA zum Bären: „Ihr Typ sind nette junge Mädel, von denen man ein Stück Fleisch als 
Andenken behält und wie in Wachs gegossen vor einen Opferstock stellt, daß der Heilige einem 
nicht einmal so ein tüchtiges Glied geben möge. (R 123) 
 
Aus der Assoziation des weiblichen Körpers mit Essen in einem narrative Kontext, der 
die Züge grotesker Festmahlbeschreibungen trägt, ergibt sich also ein dekonstruktiver 
Aspekt hinsichtlich der Bachtin’schen Festmahltheorie. Wir können nämlich eine 
Demontage des für alle Festmähler charakteristischen Motivs des Sieges über die Welt 
beobachten, denn in der originären, Bachtin’schen Beschreibung des Festmahls 
triumphiert dieses immer über die Welt: 
 
Im Akt des Essens ist die Grenze zwischen Körper und Welt im für den Körper positiven Sinn 
überwunden; der Körper triumphiert über die Welt, über den Feind, und wächst auf seine Kosten. 
(...) Das Festmahl feiert immer einen Sieg, es ist der Triumph des Lebens über den Tod und in 
dieser Beziehung ein Äquivalent für Empfängnis und Geburt. Der siegreiche Körper nimmt die 
besiegte Welt in sich auf und erneuert sich.254 
 
In Jelineks Montage wird allerdings dieses positive Element des Sieges travestiert, da in 
den oben genannten Beispielen die Frau selbst zum Objekt des Festmahls wird. Der 
implizierte Sieg des Körpers über die Welt, bei dem er sich „erneuert“ und auf die 
Kosten des Feindes wächst, wird so zu einem Sieg des Mannes über den Körper der 
Frau. Von einer positiven Überwindung der Welt kann hier aus der Sicht der Frau keine 
Rede mehr sein. Die Frau wird degradiert und ihr wird der Subjektstatus abgesprochen, 
wie es auch in anderen Passagen deutlich zum Vorschein tritt – etwa wenn der ELCH 
sagt: „Es ist schon passiert, daß wir Frauen gerufen haben und Menschen sind 
gekommen.“ (R 98).  
 
                                                
254 Ebd., S. 324f. 
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Die Kombination grotesker Lachhandlungen mit Gewaltakten beschränkt sich allerdings 
nicht allein auf den Kontext der Geschlechterbeziehung, sondern wird von Jelinek auch 
allgemeiner im Kontext von Herrschaft und Unterdrückung eingesetzt, um hegemoniale 
Diskurse wie jene des Kapitalismus oder Faschismus zu dekonstruieren. So hält 
Schenkermayer fest: 
 
Ein Großteil der burlesk vorgeführten körperlichen Handlungen – egal ob Essen, Ausscheidung 
oder Kopulation – gipfelt bei Jelinek letztlich in exzessiver Gewaltausübung, in der sowohl 
Elemente der Komik als auch der Tragik miteinander verschmelzen.255 
 
 
Und die heitere Wahrheit, die nach Bachtin durch die Festmahlsituation befördert wird 
– weil „allein die Festmahlatmosphäre und ihr spezieller Ton (...) der innerlichen freien, 
heiteren Wahrheit (entsprechen, KK) 256 – wird so bei Jelinek zu einer bitteren, einer 
erschütternden Wahrheit.  
Mit dieser dekonstruktiven Operation zeigt Jelinek in „Raststätte oder Sie machens alle“ 
„die grausame Kehrseite burlesken Karnevalstreibens.“257 Die komisch-karnevalesken 
Darstellungen dienen nicht der Erheiterung, sondern führen zu ironischen Brüchen. 
Darauf soll im folgenden Kapitel noch näher eingegangen werden. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
255 Christian Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?, S. 348. 
256 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur., S. 327. 
257 Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?“, S. 360. 
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2. 2. Ironische Bruchstellen: Deformation, Irritation und Amüsement.  
 
 
 
Wenn es in der Tat gelänge, vom Körper Abschied zu nehmen, ihn 
auf (...) radikale Weise zu entfernen, würde man sich einen 
irreduziblen Wahn einfangen, wie man sich eine Infektion 
einfängt. (...) Die Lücke, der Bruch, der Abgrund – lauter 
unverzichtbare Kategorien eines aufgeklärten, menschlichen 
Selbstverständnisses – müßten dann als unmöglich gelten.258 
 
(Dietmar Kamper)  
 
 
Neben den oben genannten Manifestationen des Grotesken in der Darstellung des 
offenen Mundes und in Festmahlmotiven, die bei Jelinek und Lassnig eben im Kontext 
animalisierter, verdinglichter und fragmentierter Körperrepräsentationen zum Ausdruck 
kommen, erweist sich auch (wie im vorigen Kapitel bereits angedeutet) ein 
spannungsreiches Verhältnis von Komik und Gewalt als zentral für das grotesk-
ironische Körperkonzept, das wir bei beiden Künstlerinnen finden. Dieses 
spannungsreiche Verhältnis führt häufig zu ironischen Brüchen und 
Realitätsverzerrungen, die auf eine Dekonstruktion hegemonialer Repräsentationsmodi 
abzielen. Wie dieses subversive Verfahren in den Werken von Lassnig und Jelinek 
eingesetzt wird, soll im Folgenden gezeigt werden.  
 
 
a. Ironisch-groteske Leiber und verzerrte Wirklichkeit in Lust & Raststätte  
 
Die starke Verwurzelung grotesker Ästhetik in körperlichen Motiven zeigt sich auf 
sprachlicher Ebene darin, dass das Groteske häufig auf das Vokabular und die Formen 
nicht-literarischer, „niederer“ Diskurse zurückgreift. Dementsprechend ist die groteske 
Körperkonzeption stark in der alltäglichen, vulgären und familiären Sprache verankert, 
denn, so Bachtin: „Im sprachlichen Repertoire der Volkskomik, in den Obszönitäten, 
Beschimpfungen, und Verwünschungen, degradierenden Travestien, zerstückelten 
Körpern etc., finden wir überall Spuren der grotesken Körperkonzeption“.259 Dies zeigt 
sich besonders dort „wo Menschen im familiären Kontakt lachen und fluchen, (dann, 
KK) wimmelt ihre Rede von grotesken Körpermotiven, von koitierenden, 
                                                
258 Kamper: „Bilderkörper X Körperbilder“, S. 22. 
259 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 397. 
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exkrementierenden, sich überfressenden Körpern.“260 Eine ähnliche groteske 
Körperästhetik entwirft auch Jelinek in ihren Texten. Sie entnimmt der familiären und 
vulgären Rede einzelne Elemente und verwebt sie in ihren Texten mit anderen 
Sprachebenen und unpassenden Motiven. Dadurch provoziert sie ironische Brüche, in 
denen sich die Subversivität ihrer Sprache zeigt, denn die so 
 
teils narrativ auf der Ebene der Handlung, teils rhetorisch auf der Ebene der Redegestaltung, teils 
metaleptisch im Erzählkommentar ausgebrachten Effekte sollen, wie Jelinek in ihren 
Selbstkommentaren immer wieder betont, Homogenisierungs- und Totalisierungsansprüche der 
Macht unterlaufen.261 
 
Die von ihr verwendeten Sprachbilder und Ebenen stehen dabei oft in starkem Kontrast 
zum geschilderten Inhalt. Betrachten wir dieses Verfahren zunächst anhand eines 
Beispiels aus Lust, wo zwar das Fragmentieren und Verdinglichen einzelner Körperteile 
die Grausamkeit der geschilderten Vergewaltigungsszenen auf die Spitze treibt, die 
Beschreibung aber zugleich ironische und sogar komische Elemente impliziert. 
Verstörende Passagen wie die folgende werden im Roman regelmäßig und systematisch 
gebrochen und die als unpassend empfundenen Metaphern gleiten ins absurd Alberne. 
Der folgende Textausschnitt bietet Einblick in diese ironische Subversion. Es wird 
beschrieben, wie der Direktor seine Frau zum wiederholten Mal zum Analverkehr 
nötigt:  
 
Ihr Laub, ihre Zweige biegt er auseinander. Die Fragmente des Kleides werden ihr abgerissen. 
Haar fällt in den Abfluß. Fest wird ihr auf den Hintern geschlagen, die Spannung dieses Portals 
soll endlich nachlassen, damit die Menge brüllend und schiebend ans Büffet stürzen kann, dieser 
liebe Verbund von Konsumenten und Lebensmittelkonzernen. (L 25) 
 
Wenn wir uns im Zusammenhang mit dieser Passage an unsere Annäherung an den 
Ironie-Begriff (in Kap. IV. 2. a) erinnern, bei der wir Ironie als eine „in bestimmter 
‚verstellter’ Redeweise sich äußernde geistige Haltung, die scheinbar von Tadel und 
Beifall zeugt, jedoch das Gegenteil meint“ definiert haben, scheint diese Textpassage 
damit treffend beschrieben. Die Komik und Ironie der Passage substituiert sich hierbei 
vorrangig aus den Verfahren der Verdinglichung und Fragmentierung des Körpers. 
Zunächst werden einzelne Körperfragmente mit verdinglichenden Metaphern als 
„Laub“ und „Zweige“, die der Mann „auseinanderbiegt“, beschrieben, woraufhin das 
Hinterteil oder präziser der Anus der Frau, ebenso objektiviert, mit dem „Portal“ eines 
                                                
260 Ebd., S. 360f. 
261Albrecht: „So Lustig ists später nie mehr geworden“, S. 89. 
 91 
„Buffets“ verglichen wird; diesen Metaphern liegt eine „unpassende“ 
Assoziationsstruktur zugrunde, die komische Effekte erzeugt und wie Andrea Albrecht 
(anhand ihrer Analyse des Romans Die Kinder der Toten) schreibt, implizit ironisch ist 
– denn, so Albrecht, „der verdinglichende Vergleich der menschlichen Körper (...) 
verletzt ästhetische wie ethische Standards und ist daher in der Tat unpassend und somit 
– im Sinne Jelineks impliziter Definition – ironisch“.262 Die objektivierten und 
fragmentierten Körper unterlaufen hier traditionelle Parameter der Körperdarstellung 
und erzeugen eine Diskrepanz zwischen der Grausamkeit des geschilderten Inhalts und 
der grotesken Ironie ihrer Darstellung.  
 
Diese spezifische Form der Ironie prägt auch Jelineks Stück „Raststätte oder sie 
machens alle“, das den Untertitel „Eine Komödie“ trägt und eine besonders hohe Dichte 
an grotesken Leibern aufweist. In „Raststätte“ wimmelt es von Körpern, die sich unter 
ironischen Vorzeichen in orgiastischen Szenen kopulierend und essend mit der Welt 
vermischen; so ist es beispielsweise gerade Herbert, der überall gerne seinen 
„Hosenmüll“ ablädt, welcher „hier und da noch ordentlich gesprenkelt ist mit 
Menschenmaterial“ (R, S. 86), der an anderer Stelle bemängelt: „Daß man sich von 
Menschen immer abwischen muß! Warum bleiben sie nicht in sich?“ (R, S. 77). 
Wir finden Körper, die kontinuierlich objektiviert und funktionalisiert werden, ganz 
einer kapitalistischen Logik folgend, die den Menschen und seinen Körper als Material 
betrachtet. Die auf ihre Grundbedürfnisse reduzierten Figuren fungieren in „Raststätte“ 
„als Projektionsfläche für (Jelineks, KK) Fundamentalkritik am Mythos von der Freiheit 
des Individuums in einer Welt, die nur mehr nach den Gesetzen des Marktes und des 
Konsums funktioniert“.263 Der Körper wird in diesem Zusammenhang beschrieben als 
ein Stall (R, S. 74), ein Gerät (R, S. 87), ein starkgebautes Zivilfahrzeug (R S. 85) oder 
eine Wohnung (R S. 73) und das weibliche Geschlecht als Motor, der „bis zu Mortalität 
hochgejagt“ wird (R, S. 80) und als Häuseltür (R, S. 107) und Tür, die man(n) eintreten 
kann, als Sparbüchse oder als eine Möse, die wie ein Auto einfach nicht anspringen will 
(R, S 92). Auch das männliche Glied wird objektiviert und beschrieben als ein Haufen 
Plastiksprengstoff (R, S. 84), eine Kleinbahn (R, S. 92) oder ein Auspuff (R S. 107) etc. 
Die dinghaften weiblichen Körper treten allerdings nicht als kompakte Objekte auf, 
sondern sind vielmehr Anhäufungen von Fragmenten, die in ihrer Expansion und 
                                                
262 Ebd., S. 93. 
263  Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?“, S. 365. 
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Grenzenlosigkeit der Bachtin’schen Konzeption des grotesken Leibes entsprechen. Das 
zeigt sich auch wenn etwa Isolde fürchtet: „Vielleicht bleiben wir später umhergestreut 
auf dem Boden liegen?“ (R S. 106) oder wenn Herbert, wie so oft, die fehlende 
Funktionalität der Körper der Frauen kritisiert: „Man kann euch noch soviel 
zusammenpressen und wieder auseinanderziehen, die Luft fährt hinein und hinaus, aber 
es kommt kein Ton. Nur euer Atem ist zu hören.“ (R S. 81). Es sind Körper, die 
scheinbar unendlich deformiert und ausgedehnt werden können, an manchen Stellen bis 
ins Riesenhafte, wie wir später noch sehen werden.  
 
Die in ihrer Darstellung grotesk deformierten Körper werden uns in abwechselnd 
komischen, ironischen und gewalttätig-verstörenden Situationen präsentiert, wodurch 
die Übergänge zwischen diesen Kategorien verflüssigt werden. Bernard Banoun 
skizziert in diesem Zusammenhang ein Repertoire an Effekten, aus denen sich Jelineks 
Komik konstituiert.264 Die komikgenerierenden Effekte zielen, so Banoun, auf eine 
Verzerrung der Realität ab, die eine verstörende Wirkung auf den/die Rezipienten/in 
haben sollen. „Nicht ‚echtes Leben’ soll dargestellt werden, sondern eine verzerrte 
Wirklichkeit, und dies neben mechanischen Effekten auch durch groteske Mittel.“265 
Mit mechanischen Effekten ist die Wirkungsweise jener für Jelineks Theaterästhetik 
typischen Bewegungsabläufe der Protagonisten gemeint, die sich aus deren zwar 
schwungvoll und aktiven, dabei aber zugleich automatisierten und roboterhaften 
Auftreten ergeben. Dem Bereich der grotesken Ausdrucksmittel ordnet Banoun die 
Technik der Überdimensionierung von Figuren und Gegenständen, also den 
„Gigantismus“, die komische „Kombination heterogener Elemente“, die „Verbindung 
von Mensch und Tier“ und die „Diskrepanz zwischen Bühnengeschehen und den 
Worten“ der Schauspieler zu.266  
Hierbei ist für unsere Perspektive auf Jelineks Texte von Interesse, dass fast alle dieser 
von Banoun gelisteten, Komik generierenden Elemente, ein körperreferenzielles 
Element enthalten und entsprechend ihrer Situierung im „derb-komischen“ Milieu 
                                                
264 Banouns Untersuchung zu „Komik und Komödie in einigen Stücken Elfriede Jelineks“ beschränkt sich 
zwar auf szenische Elemente, also theatrale Darstellungen die in Regieanweisungen etc. verankerten sind, 
seine Beobachtungen können aber auch auf die sprachliche Repräsentation des Körpers in der 
Figurenrede ausgedehnt werden.  
265 Banoun „Komik und Komödie in einigen Stücken Elfriede Jelineks“, S. 287. 
266 Vgl. ebd., S. 288. An dieser Stelle sei zudem darauf verwiesen, dass Banoun bewusst darauf verzichtet 
näher auf Jelineks auch als Erbe der Wiener Gruppe zu betrachtenden, experimentellen Schreibstil und 
ihre Technik der Zitatenmontage, also der Intertextualität, einzugehen, da er in diesen Techniken kein 
Spezifikum der Jelinek’schen Literatur sieht. Siehe Banoun, S. 285f. 
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„primärer Lebensfunktionen“267 auch typisch groteske Leiber im Bachtin’schen Sinn 
sind. Wie bei Bachtin wird der Körper zum Dreh- und Angelpunkt der Weltspiegelung 
und –Wahrnehmung. 
 
Der Körper ist nicht nur in der Person des Schauspielers präsent, sondern gewinnt vor allem in der 
Sprache und der Handlung die Oberhand über Kopf und Geist. (...) Von Jelinek wird das Niedrig-
Komische bevorzugt verwendet – und zwar mit dem Ziel, etablierte Wertvorstellungen radikal zu 
untergraben. So werden durch Umkehrung des Blickpunktes die Mächtigen und Herrschenden in 
menschlicher, allzumenschlicher Situation gezeigt und somit entsakralisiert. Wie im Karneval ist 
das Niedrig-Komische ein Mittel, die Mächtigen herabzusetzen.268 
 
Der Körper wird also zu einem Drehpunkt, der Realitäten sowohl umkehren, als auch 
verzerren kann. Dieser Effekt wird in „Raststätte“ im Tiermotiv bis in die Absurdität 
gesteigert, sodass im Zuge des burlesken Verwechslungsspiels eine konstante 
Überlappung und Verschiebung der Kategorien Mensch und Tier stattfindet. Die Frauen 
wollen leidenschaftlichen Sex mit Tieren, die Männer verkleiden sich als die von den 
Frauen gewünschten Tiere und geben sich animalisch und die vermeintlich echten Tiere 
stecken zunächst, obwohl sie Tiere sind, in einem zweiten Tierkostüm, sprechen dann 
„im leichtesten Konversationsstil“, um sich zuletzt doch noch als japanische 
Philosophiestudenten zu entpuppen. Verwirrt durch diese Travestie halten die Frauen 
fest: „Wenn ein Tier in einem Menschen einem Menschen in einem Menschen ähnlich 
sieht, dann ist man machtlos. (...) Der Körper ist nur die Karosserie. Er schaukelt die 
Menschen, bis sie endlich ruhig sind.“ (R, S. 119). 
Der bereits groteske Charakter des Tiermotivs wird zudem durch Deformation (Bsp.: 
Claudia: „Ich habe den Eindruck, des Elchen Körper hat an der Stirn etwas ausgebeult.“ 
(R, S. 121) und durch Überdimensionierung der Körper verstärkt, denn zu den 
Ehemännern im Tierkostüm gesellen sich gegen Ende nochmals die echten „riesigen 
Original-Tiere Bär und Elch“ (R, S 120), die „durch ihre Schatten (...) gleichsam ins 
Riesenhafte, Unheimliche vergrößert“ werden (R, S 121) und dadurch wie Giganten 
erscheinen. Die absurde Szene kippt endgültig ins verstörend Unheimliche, wenn der 
Bär zwischen Abfällen sitzend, beginnt, an einer Leiche zu fressen, „an einem hübschen 
kleinen Kadaver, von dem man nicht genau sieht, was er darstellt, Tier oder Mensch.“ 
(R, S. 121). An Stellen wie diesen kommt es zu Brüchen, in denen sich das Hin- und 
Hergerissensein zwischen Amüsement, Ekel und Irritation manifestiert. Als am Ende 
die beiden japanischen Philosophiestudenten dem Gewaltausbruch der Menschen 
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entkommen und den Tierkostümen entkriechen, um vor der finalen „Orgie der 
Fressenden“ ihren Heidegger’schen Dialog zu halten, scheint es, als fände sich in ihrer 
Rede ein Kommentar zu den vorangegangen, verstörenden Szenen: „Es brechen Risse 
auf, in denen das Unerklärliche sich zurückmeldet. Dann wieder seltsame Rückstände, 
die die Form von etwas bewahrt haben, aber die Form von was?“ (R, S. 133). Vielleicht 
sind an dieser Stelle Rückstände von unbewusst verdrängten Ängsten und 
Befürchtungen gemeint, die die groteske Komik an die Oberfläche bringen kann – wie 
die Ahnung über die permanente Ausübung hegemonialer Gewalt hinsichtlich 
körperlicher Normierungen und gesellschaftlicher Strukturen. „Weil wir größer sein 
wollen als wir je waren und doch nur so groß sein können wie die Form, die für uns 
gedacht war.“ (R, S. 133). 
 
Da das Unbewusste nach Lacan wie eine Sprache strukturiert ist, weil unsere Vernunft sie so 
wenig beherrscht wie das Unbewusste selbst, ist die groteske Bildsprache ein Medium für Jelinek, 
Strukturen des Unbewussten sichtbar zu machen.269 
 
Die auch im Bachtin’schen Sinne grotesken Leiber der Protagonisten beim Vollzug 
„niederer“ Körperhandlungen flankiert von obszöner und derber Sprache sind 
dementsprechend auch Teil von, wie Schenkermayr es nennt, Jelineks 
„mythendekonstruktivistischem Schreibverfahren“.270 Als eine Art „proteische 
Distortion der Darstellung stellt das Groteske die vertrauten Normen und Gesetze in 
Frage“271 allerdings endet diese Umkehrung hegemonialer Strukturen in karnevalesken 
Situationen bei Jelinek nicht in einem Akt der Befreiung, sondern mündet vielmehr in 
einen Zustand der Beklemmung.  
 
Das durch die grotesk-komischen und ironisch-gewalttätigen Szenen hervorgerufen 
Lachen ähnelt damit weniger dem von Bachtin skizzierten befreienden Lachen, das in 
karnevalesken Festmahlsituationen den Triumph des Menschen über die Welt spiegelt – 
in denen, wie Bachtin meint, allein die Festmahlatmosphäre „und ihr spezieller Ton (...) 
der innerlich freien, heiteren Wahrheit“272 entsprechen – sondern es erinnert eher an das 
sardonische Lachen des Odysseus, als er sich mit Ktessipos von Same, einem der Freier 
seiner Frau, konfrontiert sieht, welcher vorgibt, dem Helden in Gestalt eines Bettlers ein 
                                                
269 Bärbel Lücke: „Elfriede Jelinek“ Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2008, S. 73. 
270 Vgl. Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?“, S. 349. 
271 Best: Einleitung zu Das Groteske in der Dichtung, S. 15. 
272 Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur“, S. 327 und vgl. Kap. IV. 2. b. Ende. 
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Gastgeschenk machen zu wollen und daraufhin einen Rindsknochen auf ihn schleudert. 
Es wäre eine Form des Lachens, die 
 
jemanden ankommt, der nicht etwas Lächerliches, Scherzhaftes, sondern im Gegenteil etwas 
Unangenehmes erlebt, also einen Widerspruch der Gefühle ähnlich wie in der Ironie, nur daß diese 
sich eher bewußt und absichtlich äußert, während das sardonische Lachen mehr unwillkürlich 
ausbricht.273 
 
Die Widersprüchlichkeit der Gefühle, pendelnd zwischen Amüsement und Irritation, 
denen sich der/ die Rezipient/in bei Jelineks „Raststätte“ ausgesetzt sieht, lassen so das 
Lachen im Halse stecken bleiben. Die grotesken Körperdarstellungen in gewalttätigen 
Kontexten hinterlassen neben dem Moment der Verstörung, auch jenes des Zweifels, 
denn  
die Ästhetik der Darstellung von Leid mit Mitteln der burlesken Komik, also das Kippen von einer 
Polarität in die andere, führt letztlich auch dazu, dass die trivialmythischen Denk- und 
Handlungsmuster, welche die Gewalt zu verbergen oder heroisierend zu beschönigen suchen, ad 
absurdum, geführt werden.274 
 
In eben dieser Wirkung liegt das subversive und dekonstruktive Potenzial der Brüche 
und des „Kippeffekts“ (Schenkermayr) in Jelineks Texten und es ist eben auch dieses 
Gefühl des Zweifels und eines resignativ aggressiven Lachens, das sich einstellt wenn 
wir gewisse Bilder Maria Lassnigs betrachten. Denn Lassnigs Art und Weise, sich unter 
den Vorzeichen künstlerischer Dekonstruktion in die Tradition des Grotesken 
einzuschreiben oder einzumalen, gleicht jener Jelineks. Das folgenden Kapitel soll 
daher diese Aspekte der Lassnig’schen Malerei näher beleuchten. 
 
 
b. Lassnigs viele Arten zu sein. Neue Körper-Sprache & ironische Brüche 
 
Das Groteske, so schreibt Philip Thomson in seinen Überlegungen zu den Funktionen 
dieses Stilmittels, beinhaltet ein spielerisches Element, das zu einem Gefühl der 
Entfremdung führen kann oder besser, führen muss, denn die Sprache ist 
„unzuverlässig“, „falsch“ und „gefährlich“, weswegen sie als irreführende Begrenzung 
des Verstandes gesehen werden muss. Und er führt weiter aus, Bezug nehmend auf 
                                                
273 Paul Kretschmer: „Albert Debrunner. Zu seinem siebzigsten Geburtstag. Das sardonische Lachen.“ In: 
Ders. und Skutsch, Franz (Hrsg.): Glotta. Zeitschrift für griechische und lateinische Sprache. Bd. 34, Ht 
1./2., 1954, Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1954, S. 1.-9., hier S. 1. 
274 Schenkermayr: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?“, S. 349. 
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Christian Morgenstern, die Sprache „müsse man ‚zerschlagen’; das naive Zutrauen des 
Menschen in diesen ganz vertrauten und selbstverständlichen Bestandteil seines Lebens 
müsse gebrochen werden, damit er überhaupt richtig denken lernen könne.“275 Ein 
ähnlich beklemmendes Moment scheint die Sprache in Lassnigs Bild „Sprachgitter“276 
1999, (Abb. 5) zu beinhalten, in dem das Gesicht der resigniert vor sich hin blickenden 
Figur, die die Züge Lassnigs trägt, mit einem sperrigen Gitter verwachsen scheint. 
Erst der Bruch mit den gewohnten Normen der Sprache, der Akt des „Zerschlagens“, 
ermöglicht in so einem Verständnis eine kritische Reflektion über die Welt und die sie 
beherrschenden Strukturen; dies gilt selbstverständlich auch für die Sprache der Bilder, 
mit der wir uns umgeben, denn als Symbolsystem transportiert sie, ebenso wie andere 
Sprachen, hegemoniale Diskurse und hat damit strukturierenden und normativen 
Charakter. Wenn nun Maria Lassnig in ihrer Malerei die Körper ihrer Figuren beständig 
Prozessen der Deformation und Zerstückelung unterwirft, tut sie damit nichts anderes, 
als die Normen der gewohnten Bildersprache zu „zerschlagen“ und damit das Vertrauen 
des Menschen in diesen „selbstverständlichen Bestandteil seines Lebens“ zu  
erschüttern. Dadurch erreicht sie jenen, dem Grotesken zuzuschreibenden Effekt einer 
Verzerrung der Wirklichkeit, den wir auch weiter oben in den Texten Jelineks ausfindig 
machen konnten. Diesbezüglich hält Robert Storr fest:  
 
Jedenfalls ist ‚grotesk’ in jeder wichtigen Hinsicht das richtige Wort, wenn man die eigensinnige 
Art Lassnigs, mit Figuren umzugehen, und ihre erstaunlich hemmungslose und assoziativ wie 
dissoziativ provokante Verzerrung des Natürlichen klassifizieren will.277 
 
Die künstlerischen Verfahren, die diesen Effekt provozieren, entsprechen ebenso jenen, 
die wir bei Jelinek finden. Die deformierten, fragmentierten, animalisierten und 
verdinglichten Körper sind durch ein diskrepantes Verhältnis von Form und 
dargestelltem Inhalt gekennzeichnet und ihre gewaltsam gebeugten Formen werden 
nicht selten in komischen Kontexten präsentiert. Dadurch erzeugen sie wie die 
Jelinek’schen Körper ironische Brüche und werfen unter anderem die Frage auf, wo die 
Grenzen für die Repräsentation sogenannter „normaler“ Körper liegen und durch wen 
sie festgelegt werden. Nicht ausschließlich, aber häufig, wird der ironische Kontext 
durch den Bildtitel definiert. Als Beispiele können hier etwa genannt werden: 
                                                
275 Philip Thomson: „Funktionen des Grotesken“. In: Best: Das Groteske in der Dichtung, S. 103-115, 
hier: S. 110. 
276 Vgl. Fußnote 209. 
277 Storr: „Ave Maria“, S. 64. 
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„Unterstützung“ 2005, wo ironisch dem Bildtitel widersprechend eine bis zur 
Entmenschlichung deformierte Figur, gekennzeichnet durch Angst und Panik, von zwei 
dunkel gekleideten männlichen Figuren gestoßen wird, fast so, als sollte sie aus dem 
Bild hinausgestoßen werden; oder „Verführung“ 2004, in dem eine brachiale 
Männerfigur mit bereits leicht erigiertem Penis versucht eine zögerlich sich 
entgegenstemmende Frauenfigur mitzuzerren; oder auch „Fraternité“ 2006, in dem eine 
Figur mit Fischmütze priesterhaft die Arme erhoben hält und der ihr 
gegenüberliegenden Figur – deren Oberkörper und Kopf dinghaft verfremdet sind und 
deren Gesicht nur aus einem Mund und einer überdimensionierten schweinartigen Nase 
besteht – den rechten Fuß zwischen die Beine hält; ebenso „Fliegen lernen“ 1976, wo 
der dargestellte Vogel, festgehalten von einer vermeintlich blinden Figur mit weiß 
ausgemalten Augen, eben daran gehindert wird, fliegen zu lernen. 
 
Als eigene Gruppe innerhalb der komisch-gewalttätigen Bilder kann sicherlich eine 
Reihe von Männerdarstellungen gelten, die einen ironisierten und gleichzeitig 
grausamen Blick auf Männlichkeitskonstruktionen werfen. Hierzu zählen beispielsweise 
„Der Weltenzertrümmerer“ 2001, „Kinderschänder“ 2001, „Sportsmaster“ 2002, „Der 
Biologe“ 2003 oder „Don Juan d’Austria“ 2003. Trotz der brutalen Sujets erscheinen sie 
alle lächerlich, worauf es, wie Robert Storr meint, „natürlich ankommt, denn selten 
noch kam Männlichkeit so wenig romantisch und so lebensnah weg wie bei Lassnig.“278 
Interessant scheint in dieser Gruppe der niedrige Grad körperlicher Deformation, 
Fragmentierung oder Objektivierung zu sein. Die brachialen Männergestalten 
erscheinen, ebenso wie bei Jelinek, als Entitäten und vereinen auch im Bachtin’schen 
Sinn kaum Merkmale des Grotesken. Dieser Umstand ist wohl, wie wir im ersten Teil 
dieser Arbeit untersucht haben der unterschiedlichen Bedeutung des weiblichen und des 
männlichen Körpers (und dessen Repräsentation) im Identitätsdiskurs geschuldet (siehe 
Kap. IV. 1.). 
Der Deformierung, Fragmentierung, Animalisierung und Objektivierung der 
Frauenkörper scheinen hingegen keine Grenzen gesetzt: 
 
Auf säuregelben Grund tummeln sich gellende Rümpfe, blinde Blicke gegen den Himmel 
gerichtet; röhrenförmige Frauen ohne Arme und mit Teufelsschwänzen; gesichtslose Mäuler; 
                                                
278 Ebd., S. 67. 
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schlotternde Muskeln; durchscheinendes Fleisch; Zorn. (...) Die Leinwände sind übersät mit 
grässlichen, ja grotesken Figuren, unter schmerz leidenden Körperöffnungen.279 
 
 
Ebenso kann die Expansion der Körper ähnlich dem Jelinek’schen Gigantismus 
(Banoun, siehe auch Kap. IV. 2. 2. a.) riesenhaft groteske Züge annehmen, wie etwa im 
Gemälde „Woman Power“ 1979, (Abb. 7) In diesem Aufblasen der Figuren ins absurd 
Übermenschliche liegt das typisch groteske Moment der Realitätsverzerrung. In 
Lassnigs Bildern treffen wir, wie in den Texten Jelineks, nicht auf die Abbildung einer 
standardisierten Wirklichkeit, sondern auf eine verzerrte Wirklichkeit oder besser auf 
verzerrte Wirklichkeiten. Und dabei bedienen sich Lassnigs Wirklichkeiten des Seins 
meisterhaft der Klaviatur des grotesk-ironischen. Betrachten wir in diesem 
Zusammenhang das Gemälde „3 Arten zu sein“ 2005 (Abb. 6). 
 
In „3 Arten zu sein“ zeigt sich die Künstlerin als Trinität grotesker Gestalten. Die 
Komposition des Bildes ist wie ein Triptychon in einem Bild aufgebaut und zeigt drei 
Figuren vor einem flächigen, gelben, eindimensionalen Hintergrund. In allen drei 
Figuren lassen sich trotz Verzerrung des Gesichtes die Züge Maria Lassnigs erkennen, 
die sich vor allem in Mund, Augen und den hohen Jochbeinen sowie bei den beiden 
äußeren Figuren auch in der Darstellung der Nase abzeichnen. Die Körper der Figuren, 
alle als weiblich identifizierbar, sind stark deformiert. Der Oberkörper der linken Figur, 
in Rosatönen gemalt, ist nur mit Armstummeln ausgestattet und zu groß dimensioniert 
im Vergleich zu den Beinen, zudem trägt er einen seinerseits im Verhältnis zum 
Oberkörper überdimensionierten Kopf. Diesem Kopf, an dem sich nach einer stark 
verkürzten Stirn bereits der Haaransatz befindet, fehlt der hintere Teil und er wirkt wie 
abgeschnitten. Er ist leicht nach hinten geworfen. Die Augen blicken ängstlich verstört 
in die Höhe und tragen Züge der Verzweiflung, vielleicht auch des Schmerzes; das Kinn 
und der weit geöffnete Mund sind überproportioniert. 
Daneben ist die mittlere Figur in Seitenansicht dargestellt und in weniger groben 
Farbflächen in nur leicht nuancierten Pinktönen gehalten. Ihr fehlen gänzlich die Arme, 
dafür zeichnen sich hier, anders als bei der linken Figur, deutlich Brüste ab. Die Figur, 
deren Hinterkopf ebenfalls abgeschnitten ist, hat anstelle einer Nase einen 
schweinartigen Rüssel und vom Gesäß aus reckt sich ein tierischer oder teuflischer 
                                                
279 Jennifer Higgie: „Zu wenige Wörter“. In: Ausst.-Kat.: Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt, 
Drechsler (Hrsg.), S. 105-107, hier S. 105. 
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Schweif in die Höhe. Im Vergleich zur ersten Figur wirken ihre Haltung und 
Gesichtszüge resignativ und entmutigt, ein Eindruck der durch ihre Armlosigkeit noch 
verstärkt wird. Wie auch die linke Figur, deren aufgerissener Mund als Zone der 
Grenzverwischung zwischen Mensch und Welt gelesen werden kann (siehe auch Kap.: 
IV. 2. 1. a. Lassnigs offene Münder), folgt die mittlere Figur in ihrer animalisierten 
Darstellung der künstlerischen Logik grotesker Gestalten im Bachtin’schen Sinn. Die 
Vermischung von Mensch und Tier würde im Bachtin’schen Verständnis vor allem eine 
Vermischung von Mensch und Welt bedeuten; ein Eindruck, der sich mit Aussagen 
Lassnig zu ihrer Serie von Tierbildern deckt, in denen sie festhält, dass „die Tierbilder 
(...) eine Mischung von Außenwelt und Innenwelt (sind, KK). (...) Die Tiere sind auf 
jeden Fall Außenwelt.“280 Daneben ist es zudem die unpassende Kombination 
heterogener Elemente wie dem alternden weiblichen Körper mit hängenden Brüsten und 
dem teuflischen oder tierischen Schweif sowie der schweinartigen Nase in einem 
menschlichen Gesicht – das allerdings einen Empathie erzeugenden, traurig-
resignativen Ausdruck trägt – die der Darstellung einen grotesken und zugleich 
komischen Charakter verleihen. 
Die dritte Figur schließlich ist frontal dem/der BetrachterIn zugewandt und in Weiß-, 
Hellgelb- und im Bereich des Gesichtes in Hellrosatönen gehalten. Scheinbar entspannt 
winkelt sie das linke Knie ab und stützt ihren Kopf lässig auf die linke Hand. Das 
Gesicht strahlt mit seinem leicht geöffneten Mund und den zart gehobenen 
Augenbrauen beinah arrogante Gelassenheit aus. 
 
Die formbeugende Gewalt, der die Figuren hier unterworfen sind und der Ausdruck des 
Leids und der Resignation der beiden linken Figuren stehen im Kontrast zur  
distanzierten Ironie des Gesichtsausdrucks der rechten Figur. Die auf den ersten Blick 
grotesk entstellten Körperdarstellungen erweisen sich auf den zweiten Blick als 
ironische Reflektion menschlicher Da-Seins-Zustände, welche, in Hinblick auf den 
Selbstporträtcharakter des Bildes auch von großer Selbstironie zeugen. Dabei wirkt die 
nur scheinbar unfreiwillige Komik der im klassischen Sinne monströs entstellten 
Figuren bedrückend und irritierend. Die Arten und Formen des Seins, die dem/r 
BetrachterIn präsentiert werden, wirken wie Mutationen der gesellschaftlich 
standardisierten Vorstellungen von Körper und Emotionsrepräsentationen und erzeugen 
                                                
280 Elisabeth und Gustav Ernst und Gerda Fassel: „Gespräch mit Maria Lassnig“. In Das Wespennest. Nr. 
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ein Moment der Verstörung, das klassische Repräsentationsmodi infrage stellt. Einheit, 
Jugend und Schönheit sehen sich ersetzt durch Fragmentierung, Alter und Deformation. 
 
Die Leinwand ist für Maria Lassnig eine „Fläche“, ein „Träger“ auf dem sie den Körper 
neu schreiben kann, denn, so schreibt sie, „man hat ja was draufzuschreiben, 
mitzuteilen, sich selbst klar zu machen durch Schreiben, Umschreiben, Bezeichnen, 
Zeichnen.“281 Lassnig zerbricht die Normen der alten Körper-Sprache, um eine neue zu 
schreiben. In diesem Verfahren sieht Peter Weibel das Konzept des anagrammatischen 
Körpers verwirklicht282 – dementsprechend können die einzelnen Körperteile als 
Buchstaben einer Körperschrift verstanden werden, die unendlich neu organisierbar 
sind. Ein Prozess, den erst die Fragmentierung des Körpers in der modernen Kunst 
ermöglichte und der 1926 in Karel Teiges und Vítezslav Nezvals Buch „ABECEDA“ 
erstmals mit dem Begriff der „Alphabetisierung des Körpers“ beschrieben wurde. 
Hierzu schreibt Weibel: 
 
Durch die Alphabetisierung bzw. Sequenzierung wurde der Körper zu einem variablen System. 
Der Körper als geordnete Kette von Organen wurde zu einer Kette von Zeichen bzw. Buchstaben, 
die stets neu geformt bzw. umgeformt werden konnte.283 
 
Diese Re-Kombination der Körperteile benannte schließlich der Künstler Hans Bellmer 
1934 im Zuge seiner Arbeit an Puppen, die aus verschiedenen 
Körperorgannachbildungen re-kombiniert und von ihm fotografiert wurden, mit dem 
Begriff des anagrammatischen Körpers. „Im anagrammatischen Körper wird der 
natürliche Körper erstmals künstlich reprogrammiert. Die Sequenzierung der 
Körperbuchstaben wird neu kombiniert, neu konfiguriert, neu zusammengesetzt.“284  
 
Neben den allgemeinen Fragmentierungen des Körpers in den Werken Lassnigs sieht 
Weibel vor allem in der Verschmelzung der Körper mit Objekten, genauer mit 
Maschinen, eine spezifische Form des Maschinen-Menschen realisiert, bei der es sich 
nicht nur um ein Neu-Schreiben des Körpers handelt, sondern um eine Form des 
ironischen „Korrekturlesens“ (Weibel) wie etwa im Gemälde „Science Fiction“ 1963 
                                                
281 Lassnig: Die Feder ist die Schwester des Pinsels, S. 115 
282 Vgl. Peter Weibel: „Der anagrammatische Körper. Der Körper und seine mediale Konstruktion.“ 
Folder zur gleichnamigen Ausstellung, Kunsthaus Mürz, Mürzzuschlag: Styria Print Graz, 1999. 
283 Ebd. S.1 
284  Weibel: „Der anagrammatische Körper“, S. 2. 
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(Abb. 9).285 Diese „Erweiterung des Körperbegriffs in den Objektbereich“ (Weibel), 
verstanden als Korrekturlesen des Körpers – beispielsweise im Bild „Stilleben mit 
rotem Selbstporträt“ 1969 (Abb. 8), bei dem das Selbst der Künstlerin nicht und nichts 
mehr ist als ein stuhlartiges Objekt - impliziert eine Kritik an einem kapitalistisch 
funktionalistischen Menschenbild, das den Menschen in seiner Körperlichkeit 
gegenüber der Maschine abwertet; eine Kritik, die im Übrigen auch in Jelineks Texten 
immer wieder anklingt. Als eines der vielen Beispiele sei hier auf folgende Passage aus 
„Raststätte oder sie machens alle“ verwiesen, in der auf besonders ironische Weise Bär 
und Elch über die Vorzüge der Maschinen sprechen. 
 
BÄR: Wenn das Sprechen schon eine menschliche Leistung ist, so sind diese wunderbaren 
Maschinen beinahe übermenschlich. Wer hat sie ersonnen? Vor allem die Frauen gehen ja mit der 
Sprache fortwährend in sich hinein und kommen mit leeren Händen wieder heraus. 
ELCH: Ja, das Seelenleben bringt man einfach nie zuende. Mit Maschinen jedoch gelangt man 
über sich hinaus!  
BÄR: Großartig, wie Sie sich als Körper aufführen! 
ELCH: Großartig, wie Sie ihren Körper ausführen! (R S. 94) 
 
Neben der körperlichen Minderwertigkeit gegenüber der maschinellen Fähigkeit „über 
sich selbst hinaus zu wachsen“ erweist sich in dieser Passage der Hinweis auf die 
Dysfunktionalität der Sprache aus der Position der Frau als besonders interessant. Denn 
Frauen, das wird hier klar, die auf die männlich konnotierte Sprache nicht denselben 
Zugriff haben wie Männer und daher „mit leeren Händen“ da stehen, werden in einem 
für Frauen körperreferenziellen Wertesystem durch die Abwertung der Körperlichkeit 
ihrer Existenzberechtigung entzogen. Das Verweben des Tiermotivs, denn es sind ja 
Elch und Bär, die hier sprechen und des Motivs maschineller Überlegenheit 
transportiert diese Ängste umso stärker. Die Verknüpfung dieser Motive erinnert an 
Lassnigs Körperdekonstruktionen. 
In Bildern wie „Sience Fiction“ 1963 verarbeitet Lassnig das konfliktreiche Verhältnis 
zwischen Mensch und Maschine im Sujet des Cyborgs und projiziert dabei, wie Storr 
meint „weibliche Ängste auf Formen, die Aggression und Begehren auf animalischster 
Stufe suggerieren. Bei diesen Automaten wird der Instinkt zur Funktion, die 
Reflexreaktion zu einer programmierten Handlungsfolge.“286 Die Maschinen-Menschen 
verweisen damit nicht nur auf eine Entmenschlichung im Sinne einer technischen 
Entkörperung sondern implizieren auch eine Kritik an Verhaltensmustern auf der Basis 
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animalischer Triebe. In der Vielschichtigkeit (Mensch/ Tier/ Maschine) der grotesken 
Figuren spiegeln sich also multiple Ängste, die zu Irritationen auf mehreren Ebenen 
führen. Die Figuren Lassnigs zielen dabei nicht auf ein homogenes neues Körperbild 
sondern pendeln innerhalb eines breiten Spektrums von Körper(de)konstruktionen. 
 
Lassnigs Menschenentwurf scheint verschiedentlich eher der Welt von Sience-Fiction oder 
Fantasy zugehörig. Dann wieder sind es Menschen, Frauen, Wesen, die ihrem Biologismus, ihrem 
Geschlecht und ihrem gesellschaftlichen Dasein nicht entfliehen können. Das tradierte Bild der 
Frau gerät in diesem Zusammenhang notwendigerweise zur Groteske.287  
 
Dass Lassnig und Jelinek die von ihnen geschaffenen, grotesk entfremdeten Körper 
zudem in ironischen Kontexten präsentieren288, potenziert deren subversives Potenzial 
hinsichtlich standardisierter Körperrepräsentationen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
287 Andrea Madesta: „Körperbilder“, S. 33. 
288 Wie weiter oben in diesem Kapitel besprochen. 
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Weitere Berührungspunkte der Arbeiten Jelineks und Lassnigs 
 
Abseits der genannten strukturellen und funktionellen Parallelen der Jelinek’schen und 
Lassnig’schen Körper(de)konstruktionen, die das zentrale Thema dieser Arbeit bilden, 
ergaben sich im Zuge der Analyse auch einige andere Berührungspunkte, mehrheitlich 
auf motivischer Ebene, die hier kurz angesprochen werden sollen.  
Einen solchen Berührungspunkt stellt etwa die kritische Auseinandersetzung mit dem 
Thema Sport und körperliche Ertüchtigung dar. Sport wird bei Jelinek häufig im 
Kontext von Körperfaschismus und kapitalistischem Leistungsdenken oder im Falle des 
Skisports, auch von Umweltzerstörung betrachtet. In diesem Sinne skizziert Jelinek 
nicht selten „(d)ie heutige Betonung der Körperlichkeit im Sport (...) als Ersatz für 
soziale Beziehungen und gelingenden Alltag.“289 Ebenso zeigt sich in manchen Werken 
Lassnigs eine kritisch distanzierte Haltung zum Sport, wie etwa in der ironischen 
Fußball-Serie „Abwehr“ 2000, „Competition I“ und „Competition II“ 1999, aber vor 
allem in den Bildern „Sportsmaster“ 2002 und „Sport ist Pflicht“ 2005, die unter 
anderem auf die brachial-gewalttätige Seite des Sportes anspielen. 
 
Daneben lassen sich auch in beiden Œuvren destruktive Darstellungen von Mutterschaft 
finden. In Lust beispielsweise repräsentiert das Kind eine Last und ist das kleine 
Abziehbild des gewalttätigen Ehemannes, es „hat ein hungriges Maul mit dreckigen 
Reden zu stopfen, in denen seine Mutter vorkommt und deren oft blutige Hosen. Das 
Kind weiß alles.“ (L, S. 28) (Vgl. auch Kapitel VI. 1. 2. a Ding, Tier, Fragment, Frau, 
‚Lust’). Ähnlich brutal wird uns das Motiv der Mutterschaft in Lassnigs Gemälde 
„Fruchtbarkeit“ 1964 präsentiert. „Mutterschaft wird hier auf einer triebhaft 
animalischen, dumpfen Ebene abgehandelt oder als prähistorisches Relikt behandelt.“290 
Allerdings stellen diese motivischen Überschneidungen tatsächlich nur vereinzelte und  
wenig ergiebige Berührungspunkte dar, weshalb sie in an dieser Stelle nur der 
Vollständigkeit halber kurz angerissen wurden. 
 
                                                
289 Andrea Grassinger: „Frauen und Idole in Elfriede Jelineks Sportstück vor dem Hintergrund aktueller 
sportwissenschaftlicher Diskurse aus Sportpädagogik und Genderforschung.“ Dipl. Arb. Univ. Wien, 
2008, S. 63. 
290 Christa Murken: Maria Lassnig. Ihr Leben und ihr malerisches Werk; ihre kunstgeschichtliche 
Stellung in der Malerei des 20. Jahrhunderts. Diss. Technische Hochschule Aachen, Herzogenrath: 
Verlag Murgen-Altrogge 1990, S. 148. 
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VI. Konklusion 
 
 
Ziel dieser Arbeit war es, zwei der bedeutendsten Künstlerinnen der Gegenwart – nicht 
nur in Österreich, sondern auch international – zusammenzudenken und dabei eine 
intermediale Brücke zwischen Literatur und Malerei zu schlagen. Bei diesem 
Unterfangen determinierten vor allem der spezifische Umgang mit dem menschlichen 
Körper und seine Darstellung in den behandelten Werken die Perspektive der Analysen. 
Der Körper wurde so, ebenso wie in den Werken auch in der vorliegenden Arbeit, zum 
Fluchtpunkt, zur Schnittstelle und zur Dominante. 
 
Dabei sollte gezeigt werden, dass beide Künstlerinnen in ihrer Kontextualisierung und 
Konstruktion des Körpers auf drei zentrale künstlerische Verfahren zurückgreifen; 
namentlich das Fragmentieren, Animalisieren und Objektivieren des mehrheitlich 
weiblichen Körpers. Um die Funktion und die Bedeutung dieser Verfahren 
offenzulegen, bedurfte es des Rückgriffes auf Theorien aus Feminismus und 
Psychoanalyse sowie des Konzeptes der Dekonstruktion und der Betrachtung der Werke 
im Kontext der Tradition von Groteske und Ironie. Dadurch ergaben sich zwei zentrale 
Aspekte, die sich auch in der Strukturierung der Arbeit widerspiegeln: Erstens die 
Auseinandersetzung beider Künstlerinnen mit der (Un)Möglichkeit weiblicher 
Identitätsrepräsentation jenseits einer wie auch immer gearteten Körperreferenzialität 
und zweitens die spezielle Form grotesker und subversiver Ironie, die die behandelten 
Werke beider Künstlerinnen auszeichnet. 
 
Sowohl Lassnig als auch Jelinek machen in ihren Werken die enormen Schwierigkeiten 
sichtbar, die mit der Darstellung weiblicher Identität an sich verbunden sind. Sie zeigen, 
dass weibliche Identitätskonstitution und -repräsentation ohne die Referenz auf eine 
körperliche Ebene im Kontext einer patriarchal-kapitalistisch geprägten 
Gesellschaftsform unmöglich zu sein scheinen; doch gerade auf der körperreferenziellen 
Ebene zeigt sich die Abhängigkeit weiblicher Identität vom Begehren des Anderen, des 
Mannes, als besonders virulent. Eine Möglichkeit weiblicher Identitätsrepräsentation 
besteht daher für die Künstlerinnen im Sichtbarmachen dieses 
Abhängigkeitsverhältnisses durch die bewusste oder teils unbewusste objektivierte, 
fragmentierte und animalisierte Darstellung des Körpers. Dabei verharren sie allerdings 
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nie in der bloßen Pose der Repräsentation, sondern benutzen Objektivierung, 
Animalisierung und Fragmentierung als künstlerische Strategie, um die Aporie 
weiblicher Abhängigkeit zu konterkarieren. Damit scheint die Abhängigkeit zwar nicht 
gänzlich überwunden, doch durch das Sichtbarmachen, Anprangern und Dekonstruieren 
ihrer Wirkungsweise wird der Boden, auf dem sie errichtet wurde, zusehends brüchig.  
 
Im Falle Jelineks zeigt sich diese Illuminations- und Konsternations-Strategie erstens im 
Motiv der Dekonstruktion des weiblichen Kastrationskomplexes – von Freud und Lacan 
als konstitutiv für die Setzung männlicher Identität deklariert und von Derrida und 
anderen TheoretikerInnen als phallogozentrisches Phantasma demaskiert – im Stück 
„Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stützen der 
Gesellschaft“. Und Zweitens in der radikalen Form der Körperbeschreibung im Roman 
Lust, in dem ein facettenreiches Repertoire an deformierten, fragmentierten und 
animalisierten Beschreibungen weiblicher Körper zu einer permanenten Zuspitzung des 
Textes führen und die Krisen weiblicher Identitätsrepräsentation demonstrieren. 
 
Im Falle Lassnigs zeigte sich das Konzept der Body Awareness, gelesen vor dem 
Hintergrund des Dilemmas der Körperreferenzialität im weiblichen 
Identifikationsprozess als dialektisch; denn einerseits bildet die Body Awareness einen 
notwendigen Ausgangspunkt um weibliche Identität überhaupt darstellbar zu machen, 
dieser wird aber anderseits, wie gezeigt wurde, im Zuge eines intelligiblen Welt- und 
Selbstreflexionsprozess überschritten und entgeht so der Falle des leiblichen 
Essentialismus. In dieser Dialektik sind auch die notorisch animalisierten, 
fragmentierten und objektivierten Körperdarstellungen in Lassnigs Bildern zu lesen. 
Ähnlich interpretiert auch Luce Irigaray die Lassnig’sche Malerei, sieht darin aus der 
essentialistisch-feministischen Perspektive allerdings eher ein Scheitern als eine 
Errungenschaft. In diesem Sinne, so schreibt Irigaray, versuche Maria Lassnig „die 
Unterwerfung unter einen überholten Status der Frau zu vermeiden, ohne schon in einer 
weiblichen Identität zu erstrahlen.“291  
 
Die Erkenntnis, dass Lassnigs Malerei also nicht den Parametern einer écriture 
féminine, sprich einer Syntax des Weiblichen, wie sie von essentialistisch orientierten 
FeministInnen wie Irigaray propagiert wird, entspricht und ihre künstlerischen 
                                                
291 Luce Irigaray: „Wie lässt sich weibliche Selbst-Affektion zum Erscheinen bringen?“, S.51. 
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Produktionen nicht auf eine exklusiv weibliche Körper-Sprache reduziert werden 
können, korreliert aber eben mit Jelineks künstlerischem Standpunkt, der zwar die 
Strukturen des hegemonialen, männlichen Diskurses dekonstruiert, dabei aber trotzdem 
nicht den Versuch betreibt diesem Diskurs eine auf den Körper rekurrierende weibliche 
Sprache gegenüberzustellen. Im Gegenteil Jelinek führt kontinuierlich               
„jegliche Parallele zwischen Frauenkörper und der Essenz des Weiblichen ad absurdum. 
(...) Insofern kann Jelineks Feminismus letzten Endes weder einem Essentialismus noch 
den Differenztheorien zugeordnet werden.“292 Kategorisierungen wie diese müssen an 
der Komplexität der Lassnig’schen und Jelinek’schen Werke scheitern. 
 
Bild und Text stellen Teile desselben Zeichensystems dar, dessen Strukturen dem 
weiblichen Körper Symbolcharakter verleihen. Dementsprechend zeigt Lassnig, ebenso 
wie Jelinek, 
 
daß die symbolischen Formen der Repräsentation – zu denen die Sprache ebenso wie das Bild 
gehört – den Körper unterwerfen und beherrschen. Zugleich ist ihr künstlerischer Ausdruck auch 
Zeichen der Revolte, der Auflehnung gegen die strukturelle Gewalt, die sich mit der 
‚repräsentativen Verfaßtheit’ des weiblichen Körpers verbindet.293 
 
Die besondere Rolle, die der Ironie bei dieser „Revolte“ zukommt, zeigt sich deutlich 
wenn man/ frau die Werke der beiden Künstlerinnen im Kontext der künstlerischen 
Tradition der Groteske betrachtet. Vor allem Michael Bachtins Theorien des grotesken 
Körpers und seiner Vorstellung einer karnevalesk-subversiven Lachkultur als 
Widerstandskultur bilden hierbei wichtige Folien; denn die grotesk-ironischen 
Körper(de)konstruktionen Jelineks und Lassnigs weisen zahlreiche Elemente auf, die 
auch für das Bachtin’sche Körperkonzept charakteristisch sind – etwa die 
Unabgeschlossenheit des Körpers, der durch Festmahlmotive und das Sujets des 
aufgerissenen Mundes zum Ort der Vermischung zwischen Welt und Mensch wird 
sowie die Funktion des Körpers als Weltspiegel; zudem die Deformation und Expansion 
einzelner Körperteile, in deren Darstellung sich auch eine spezielle 
Bedeutungshierarchie der Körperteile spiegelt. Auch das Fragmentieren, Animalisieren 
und Verdinglichen des Körpers kann als klassisches Stilmittel der Groteske bezeichnet 
werden, allerdings finden sich diese künstlerischen Verfahren bei Lassnig und Jelinek 
eingelagert in dekonstruktive Operationen, so dass ihre Körperdarstellungen vielmehr 
                                                
292 Chamayou-Kuhn: „ ‚gewalt zeug gewalt!’: Elfriede Jelineks facettenreicher Feminismus“, S. 38. 
293 Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts, S. 172. 
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als Travestien Bachtin’scher Theorien erscheinen. Dementsprechend werden Prozesse 
körperlicher Entgrenzung nicht wie bei Bachtin als siegreiche Weltermächtigung 
präsentiert, sondern aus der Perspektive der Frau als Szenarien identitärer Bedrohung 
beschrieben. Das Bachtin’sche antihierarchische und integrativ-befreiende Lachen des 
Karnevals verliert durch das spannungsreiche Verhältnis von Komik und Gewalt bei 
Jelinek und Lassnig sein Befreiungspotenzial und wird zu einem Lachen resignativer 
Verstörung und verzweifelter Heiterkeit, das droht, im Halse stecken zu bleiben. Als 
Beispiele für diese Beobachtung dienten im Falle Jelineks vor allem der Roman Lust 
und das Stück „Raststätte oder sie machens alle“. 
 
An der Schnittstelle von Ironie, Gewalt und Groteske ist dementsprechend auch ein 
großes Potential der Subversion in den Jelinek’schen und Lassnig’schen 
Körper(de)konstruktionen zu verorten; denn durch ihre elaborierte Form grotesker 
Ironie gelingt es den Künstlerinnen, den hegemonialen Sprach- und Bildduktus, geprägt 
durch patriarchal-kapitalistische Repräsentationsmodi, zu unterlaufen und so die 
RezipientInnen mit verdrängten Ängsten und verdeckten körperlichen 
Normierungsmechanismen zu konfrontieren. Die monströsen Deformationen erzeugen 
so zeitgleich Effekte der Komik wie auch der Irritation; dadurch kommt es bei beiden 
zu ironischen Bruchstellen, die eine unreflektierte Lektüre stören. Im Idealfall können 
dann die RezipientInnen, 
 
wenn sie sich auf die Sprachspiele und -bilder und die exzessiv-komischen tabubrechenden 
Überschreitungen und Überbietungen von Darstellungs- und Denkgewohnheiten einlassen, ebenso 
transformiert durch ihren Erkenntnisgewinn aus der Lektüre hervorgehen.294 
 
 
Körper- und Identitätskonstruktionen können so, auch rekurrierend auf das Konzept des 
anagrammatischen Körpers, neu geschrieben und gelesen werden. Damit wird auch klar, 
dass Lassnigs und Jelineks kontinuierliches Hinterfragen allgemein akzeptierter 
Abbildungspraktiken kein didaktisches Alternativkonzept impliziert. Am Ende des 
Rezeptionsprozesses sollen keine eindimensionalen Antworten stehen sondern Skepsis 
und Kritikfähigkeit. 
 
 
                                                
294 Lücke: Elfriede Jelinek, S. 7. 
 108 
Bildtafeln 
 
 
Abb. 1.: Maria Lassnig: Die Last des Fleisches,  
1973, Öl auf Leinwand, 185 x 251 cm. 
 
 
 
Abb. 2.: Maria Lassnig: Mit dem Kopf durch die Wand,  
1986, Öl auf Leinwand, 200 x 145 cm. 
 
 
Abb. 3: Maria Lassnig: Frau und Mann,  
2007, Öl auf Leinwand, 210 x 200 cm,  
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Abb. 4: Maria Lassnig: Selbstporträt mit Kochtopf,  
1995, Öl auf Leinwand 125 x 100 cm.  
 
 
 
Abb. 5.: Maria Lassnig: Sprachgitter,  
1999, Öl auf Leinwand, 200 x 150 cm. 
 
 
 
Abb. 6: Maria Lassnig: 3 Arten zu sein,  
2004, Öl auf Leinwand, 126 x 205 cm.  
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Abb. 7: Maria Lassnig: Woman Power,  
1979, Öl auf Leinwand, 182 x 126 cm,  
 
 
 
Abb. 8: Maria Lassnig: Stilleben mit rotem Selbstporträt,  
1969, Öl auf Leinwand, 81 x 97cm.  
 
 
 
Abb. 9: Maria Lassnig: Science Fiction,  
1963, Öl auf Leinwand, 194 x 130 cm,  
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Abb. 10.: Maria Lassnig: Mutterschiff,  
1987, Druck auf weißen Bütten/ Kaltnadel und  
Aquatinta auf Kupfer, Plattengröße 29,7 x 22 cm. 
 
 
 
 
Quellen: Abb. 3, 4, 5, 6 und 9 In: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt. 
Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Wien, Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig, 2009. 
Abb. 1 In: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum moderner 
Kunst Wien, Kunstmuseum Düsseldorf, Kunsthalle Nürnberg und Kärntner 
Landesgalerie Klagenfurt, Klagenfurt: Ritter Verlag, 1985. Abb. 2 In: Silvia Eiblmayr 
Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Berlin: 
Reimer 1993. Abb. 7 In: http://www.essl.museum/ausstellungen/diesammlung.html 
zuletzt eingesehen am 22. 9. 2012. Abb. 8: http://www.neuegalerie-
archiv.at/03/support/presse.html zuletzt eingesehen am 22.10.2012. 
 
 
Bildrechte: Abb. 1, 2, 4, 6, 8, 10 © Maria Lassnig, Abb. 3 © MUMOK Wien, Abb. 5 © 
Ursula Hauser Collection, Schweiz, Abb. 7 © Sammlung Essl Privatstiftung, 
Klosterneuburg, Abb. 9 © Sammlung Dr. Kosak, Baden, Österreich.  
 
 
Ich habe mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und 
ihre Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte 
dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung 
bei mir. 
Kontakt: kathrin.kloeckl@gmx.net 
 
 
 112 
Bibliografie 
 
Primärliteratur:  
 
 
Elfriede Jelinek 
 
Jelinek, Elfriede: Lust. Hamburg: Rowohlt 1989. 
 
Jelinek Elfriede: „Clara S. musikalische Tragödie.“ In: Dies.: Theaterstücke. 9. 
Auflage, Hamburg: Rowohlt 2010, S. 79-128. 
 
Jelinek, Elfriede: „Was geschah nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder 
Stützen der Gesellschaft“. In: Dies: Theaterstücke. 9. Auflage, Hamburg: Rowohlt 
2010, S. 7-78. 
 
Jelinek, Elfriede: „Raststätte oder sie machens alle.“ In: Dies.: Stecken, Stab und 
Stangl. Raststätte oder sie machens alle. Wolken.Heim. Neue Theaterstücke. Reinbek 
bei Hamburg: Rowohlt 2004, S. 70-134.  
 
 
Essays von Elfriede Jelinek 
 
Jelinek Elfriede: „Die endlose Unschuldigkeit.“ Essay, 1970, In: Dies.: Die Endlose 
Unschuldigkeit. Prosa-Hörspiel-Essay. München: Schwiftinger Galerie-Verlag 1980, S. 
49-82. 
 
Jelinek, Elfriede: „Die Frau und K.“ In: Ausst. Kat.: Auf den Leibe geschrieben. Wien, 
Kunsthalle Museumsquartier, 1995, S. 65-72. 
 
Jelinek, Elfriede: „Die Leere öffnen“,  Essay, 2006, http://www.elfriedejelinek.com/ 
zuletzt eingesehen am 26.3.2012 
 
Jelinek Elfriede: „Ich schlage sozusagen mit der Axt drein“. Essay. In: 
Theaterzeitschrift, Ht.7, 1984, S. 14-16. 
 
 
 
Maria Lassnig: 
 
Ausstellungskataloge 
 
Lassnig, Maria: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum 
moderner Kunst Wien, Kunstmuseum Düsseldorf, Kunsthalle Nürnberg, Kärntner 
Landesgalerie Klagenfurt, Klagenfurt: Ritter Verlag 1985. 
 
Lassnig, Maria: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. body. fiction. nature. Edition Sammlung 
Essl (Hrsg.), Sammlung Essl, Klosterneuburg/ Wien, 2005. 
 
 113 
Lassnig, Maria: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt. Drechsler, 
Wolfgang (Hrsg.), Wien, Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig, 2009. 
 
Lassnig, Maria: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Die Kunst, die macht mich immer jünger. 
Friedel, Helmut (Hrsg.), München, Städtische Galerie im Lenbachhaus, 2010. 
 
Lassnig, Maria: Ausst.-Kat.: „Maria Lassnig. Bilder 1989-2001.“ Hänlein, Carl 
(Hrsg.), Hannover: Kester Gesellschaft, 2001. 
 
Lassnig, Maria: Ausst. Kat.: Maria Lassnig Körperbilder. Body awareness painting. 
Madesta, Andrea (Hrsg.), Klagenfurt, Museum Moderner Kunst Kärnten, Snoeck 2006. 
 
Lassnig, Maria und Larner, Liz: Ausst. Kat.: Zwei oder Drei oder Etwas. Pakesch, 
Peter (Hrsg.), Kunsthaus Graz, 2006. 
 
 
Tagebücher 
 
Lassnig, Maria: Die Feder ist die Schwester des Pinsels. Tagebücher 1943 bis 1997. 
Obrist, Hans Ulrich (Hrsg.), Köln: DuMont 2000.  
 
 
 
Sekundärliteratur: 
 
Albrecht, Andrea: ‚ „So Lustig ists später nie mehr geworden’. Anmerkungen zum 
Verhältnis von Erinnerung, Groteske und Ironie in Elfriede Jelineks Die Kinder der 
Toten“. In: Zittel, Claus und Holona, Marian (Hrsg.): Positionen der Jelinek-
Forschung. Beiträge zur Polnisch-Deutschen Elfriede Jelinek-Konferenz Olsztyn 2005. 
Bern: Peter Lang Verlag 2008. S. 87-104. 
 
Assmann, Aleida: Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen 
Gedächtnisses. München: C.H. Beck 2010.  
 
Bachtin, Michael M.: Rabelais und seiner Welt. Volkskultur als Gegenkultur. Frankfurt 
am Main: Suhrkamp 1987. 
 
Banoun, Bernard: „Komik und Komödie in einigen Stücken Elfriede Jelineks“, In: 
Schmidt-Dengler, Wendelin (Hrsg.): Komik in der österreichischen Literatur. Berlin: 
Erich Schmidt 1996, S. 285-299. 
 
Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Berlin: Suhrkamp 2010. 
 
Bataille, Georges: „Die Geschichte des Auges“. In: Ders.: Das obszöne Werk. Reinbek 
1977, S. 5-53. 
 
Beauvoir, Simone de: Das andere Geschlecht. Hamburg: Rowohlt 2000. 
 
Best, Otto F. (Hrsg.): „Einleitung“ In: Ders. (Hrsg.): Das Groteske in der Dichtung. 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1980, S. 1-24. 
 
 114 
Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991. 
 
Caduff, Corina: „Kreuzpunkt Körper: Die Inszenierung des Leibes in Text und Theater. 
Zu den Theaterstücken von Elfriede Jelinek und Werner Schwab.“ In: Caduff, Corina 
und Weigel, Sigrid (Hrsg.): Das Geschlecht der Künste. Köln, Weimar und Wien: 
Böhlau 1996, S. 154-174. 
 
Celan, Paul: Die Gedichte. Wiedemann, Barbara (Hrsg.), Frankfurt am Main: 
Suhrkamp 2003. 
 
Chamayou-Kuhn, Cécile: „‚gewalt zeugt gewalt!’: Elfriede Jelineks facettenreicher 
Feminismus. Eine Bestandsaufnahmen“. In: Kaplan, Stefanie (Hrsg.): Die Frau hat 
keinen Ort. Elfriede Jelineks feministische Bezüge. Wien: Praesens Verlag, 2012. S. 28-
47. 
 
Cornejo, Renata: Das Dilemma des weiblichen Ich. Untersuchungen zur Prosa der 
1980er Jahre von Elfriede Jelinek, Anna Mitgutsch und Elisabeth Reichart. Wien: 
Präsens Verl. 2006. 
 
Deleuze, Gilles: Farncis Bacon - Logik der Sensation. Textband. München: Wilhelm 
Fink Verlag 1995. 
 
Derrida, Jacques: Die Schrift und die Differenz. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972. 
 
Derrida, Jacques: „Die Struktur, das Zeichen und das Spiel im Diskurs der 
Wissenschaften vom Menschen“. In: Kimmich, Dorothee/ Renner, Rolf Günter und 
Stieger, Bernd (Hrsg.): Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart. Stuttgart: Phillip 
Reclam jun. 1996, S. 301-313. 
 
Derrida, Jacques: „Sporen. Die Stile Nietzsches.“ In: Hamacher, Werner (Hrsg.): 
Nietzsche aus Frankreich. Berlin/ Wien: EVA | Europäische Verlagsanstalt 2007. S. 
183-224. 
 
Drechsler, Wolfgang: „Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt.“ In: Ausst.-Kat.: Maria 
Lassnig. Das neunte Jahrzehnt, Ders. (Hrsg.), Wien: Museum moderner Kunst Stiftung 
Ludwig, 2009, S. 29-36. 
 
Eagleton, Terry: Einführung in die Literaturwissenschaft. Stuttgart: J.B. Metzler 1994. 
 
Eiblmayr, Silvia: Die Frau als Bild. Der weibliche Körper in der Kunst des 20. 
Jahrhunderts. Berlin: Reimer 1993. 
 
Engelmann, Peter: „Einführung. Postmoderne und Dekonstruktion. Zwei Stichwörter 
zur zeitgenössischen Philosophie.“ In: Ders. (Hrsg.): Postmoderne und Dekonstruktion. 
Texte französischer Philosophie der Gegenwart. Stuttgart: Reclam, 1990, S. 5-32. 
 
Elias, Norbert: Über den Prozeß der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische 
Untersuchungen. 2 Bde. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997. 
 
Ernst, Elisabeth und Gustav und Fassel, Gerda: „Gespräch mit Maria Lassnig“. In: Das 
Wespennest, Nr. 39, Wien: 1980, S. 21-31. 
 115 
 
Foucault, Michel: Der Wille zum Wissen. Sexualität und Wahrheit 1. Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 1977. 
 
Foucault, Michel: Überwachen und Strafe. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1977. 
 
Foucault, Michel: Wahnsinn und Gesellschaft. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1969. 
 
Funk, Julia und Brück, Cornelia: „Fremd-Körper: Körper-Konzepte. Ein Vorwort.“ In: 
Dies. (Hrsg.): Körper-Konzepte. Tübingen: Gunter Narr 1999 (=Literatur und 
Anthropologie; Bd. 5). S. 7-18. 
 
Freud, Sigmund: Bildende Kunst und Literatur. Frankfurt am Main: S. Fischer 1969. 
 
Freud, Sigmund: „Einige psychische Folgen des anatomischen 
Geschlechtsunterschieds“. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd.V, Frankfurt am Main 
1972. 
 
Gorsen, Peter: „Die Kunst der guten und schlechten Gefühle. Ausflug in die Werkstatt 
einer Malerin.“ In: Ausst. Kat., Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum 
moderner Kunst Wien u. a., Klagenfurt: Ritter Verlag 1985, S. 137-149. 
 
Grassinger, Andrea: Frauen und Idole in Elfriede Jelineks Sportstück vor dem 
Hintergrund aktueller sportwissenschaftlicher Diskurse aus Sportpädagogik und 
Genderforschung. Dipl. Arb. Univ. Wien, 2008.  
 
Hammer-Tugendhat, Daniela: „Kunst, Sexualität und Geschlechterkonstruktionen in 
der abendländischen Kultur.“ In: Eder, Franz X. und Frühstück, Sabine (Hrsg.): Neue 
Geschichte der Sexualität. Beispiele aus Ostasien und Zentraleuropa 1700-2000. Wien: 
Turia & Kant 2000, S. 69-92. 
 
Hänlein, Carl: „An Maria Lassnig – Drei Briefe“. In: Ausst.-Kat.: „Maria Lassnig. 
Bilder 1989-2001.“ Ders (Hrsg.), Hannover: Kester Gesellschaft, 2001, S. 5-8. 
 
Haraway, J. Donna: „A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-
Feminism in the Late Twentieth Century“. In: Badmington, Neil (Hrsg.): 
Posthumanism. Readers in Cultural Criticism. Hampshire/ New York: Palgrave 2000, 
S. 69-84. 
 
Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Phänomenologie des Geistes. Frankfurt am Main: 
Suhrkamp 1970. 
 
Heraklit: Fragmente. Snell, Bruno (Hrsg.), Zürich und München: Artemis und 
Winkler 2007. 
 
Higgie, Jennifer: „Zu wenige Wörter“. In: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Das neunte 
Jahrzehnt, Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig 
Wien: Verlagsbuchhandlung Walter König 2009, S. 105-107. 
 
Hochreiter, Susanne: „Die Lust in den Zeiten der Pornografisierung. Nachgelesen: 
Elfriede Jelineks Romane Die Klaviespielerin und Lust“. In: Kaplan, Stefanie (Hrsg.): 
 116 
Die Frau hat keinen Ort. Elfriede Jelineks feministische Bezüge. Wien: Praesens Verlag 
2012, S. 136-151. 
 
Hollein, Max und Dercon Chris: „Vorwort“. In: Aust. Kat.: Grotesk! 130 Jahre Kunst 
der Frechheit. Kort, Pamela (Hrsg.), Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 2003, München u.a.: 
Prestel Verlag, S. 7-10. 
 
Huck, Brigitte und Faber, Monika: „Von der Geburt des Körpers aus dem Geist der 
Sprache.“ In: Ausst. Kat.: Auf den Leib geschrieben. Wien: Kunsthalle 
Museumsquartier, 1995, S. 29-39. 
 
Ibsen, Henrik: „Die Stützen der Gesellschaft“. In: Ders.: Meisterdramen. Bd. 1, Berlin: 
U. Weichert 1909, 2. Buch, S. 1-121. 
 
Ibsen, Hernik: „Nora oder ein Puppenheim“. In: Ders.: Theaterstücke. Reinbek bei 
Hamburg: Rohwolt 2006, S. 7-122. 
 
Irigaray, Luce: Das Geschlecht das nicht eins ist. Berlin: Merve Verlag, 1979. 
 
Irigaray, Luce: „Wie lässt sich weibliche Selbst-Affektion zum Erscheinen bringen?“ 
In: Ausst.-Kat.: Maria Lassnig und Liz Larner. Zwei oder Drei oder Etwas. Pakesch, 
Peter (Hrsg.), Kunsthaus Graz, 2006, S. 36-67. 
 
Janke, Pia: Die Nestbeschmutzerin. Jelinek und Österreich. Salzburg/ Wien: Jung und 
Jung, 2002. 
 
Janke, Pia (Hrsg.): Werkverzeichnis Elfriede Jelinek. Wien: Praesens, 2004. 
 
Janz, Marlies: Elfriede Jelinek. Stuttgart: Metzler, 1995. 
 
Jelavich, Peter: „Grotesk und Karnevalesk: Negation und Erneuerung um 1900.“ In: 
Ausst.-Kat.: Grotesk! 130 Jahre Kunst der Frechheit. Kort (Hrsg.): S. 79-89. 
 
Johanning, Antje: KörperStücke. Der Körper als Medium in den Theaterstücken 
Elfriede Jelineks. Dresden: Thelem bei w.e.b., 2004. 
 
Kamper, Dietmar: „Bilderkörper X Körperbilder“. In: Dies. (Hrsg.): Körper-Konzepte. 
Tübingen: Gunter Narr 1999 (=Literatur und Anthropologie; Bd. 5), S. 19-24. 
 
Kamper, Dietmar und Wulf, Christoph: „Die Parabel der Wiederkehr. Zur 
Einführung“. In: Dies. (Hrsg.): Die Wiederkehr des Körpers. Frankfurt am Main: 
Surkamp 1982, S. 9-22. 
 
Kayser, Wolfgang: Das Groteske: Seine Gestalt in Malerei und Dichtung. Oldenburg: 
Stalling 1957. 
 
Kierkegaard, Sören: Über den Begriff der Ironie. Mit ständiger Rücksicht auf Sokrates. 
Simmerath: Grevenberg Verlag Dr. Ruff & Co. OHG 2004. 
 
Koberg, Roland und Mayer, Verena: Elfriede Jelinek. Ein Porträt. Reinbek: Rowohlt 
2006. 
 117 
 
Kojève, Alexandre: Hegel. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1975. 
 
Kort, Pamela: „Grotesk: Eine Andere Moderne“. In: Aust. Kat.: Grotesk! 130 Jahre 
Kunst der Frechheit. Kort, Pamela (Hrsg.), Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 2003, 
München u.a.: Prestel Verlag, S. 10-23. 
 
Kremer, Detlef: „Schnittstellen. Erhabene Medien und groteske Körper. Elfriede 
Jelinek und Elfriede Czurdas feministische Kontrafakturen.“ In: Drews, Jörg (Hrsg.): 
Vergangene Gegenwart – Gegenwärtige Vergangenheit. Studien, Polemiken und 
Laudationes zur deutschsprachigen Literatur 1960 – 1994. Bielefeld: Aisthesis Verlag 
1994, 139-174.  
 
Kretschmer, Paul: „Albert Debrunner. Zu seinem siebzigsten Geburtstag. Das 
sardonische Lachen.“ In: Ders. und Skutsch, Franz (Hrsg.): Glotta. Zeitschrift für 
griechische und lateinische Sprache. Bd. 34, H 1./2. (1954), Göttingen : Vandenhoeck 
& Ruprecht 1954, S. 1.-9. 
 
Kristeva, Julia: Die Revolution der poetischen Sprache. Aus dem Franz. von Reinhild 
Werner, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1978. 
 
Lang, Hermann: Die Sprache und das Unbewußte. Jaques Lacans Grundlegung der 
Psychoanalyse. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1973. 
 
Lacan, Jaques: „Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns in der 
psychoanalytischen Erfahrung erscheint. Bericht für den 16. Internationalen Kongreß 
für Psychoanalyse in Zürich am 17. Juli 1949.“ In: Kimmich, Dorothee/ Renner, Rolf 
Günter und Stieger, Bernd (Hrsg.): Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart. Stuttgart: 
Phillip Reclam jun. 1996, S. 178-187. 
 
Lindhoff, Lena: Einführung in die feministische Literaturtheorie. Stuttgart/ Weimar: 
J.B. Metzler 2003. 
 
List, Elisabeth: „Einleitung“ In: List, Elisabeth und Fiala, Erwin (Hrsg.): Leib Maschine 
Bild. Körperdiskurse der Moderne und Postmoderne. Wien: Passagen Verlag 1997. S. 
11-16. 
 
List, Elisabeth: „Wissende Körper – Wissenskörper – Maschinenkörper. Zur Semiotik 
der Leiblichkeit.“ In: Deuber-Mankowsky, Astrid und Konnertz, Ursula (Hrsg.): Die 
Philosophin. Forum für feministische Theorie und Philosophie. 5. Jahrgang, Heft 10, 
Oktober 1994. S. 9-26. 
 
Löffler, Sigrid: „Die Unlust der Männerlust“. In: Profil, Nr. 13, 28. März 1989, 20.Jg.  
 
Lücke, Bärbel: Elfriede Jelinek. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag, 2008. 
 
Madesta, Andrea: „Körperbilder“. In: Ausst.-Kat.: Maria Lassnig. Körperbilder. Body 
awareness painting. Dies. (Hrsg.), Museum Moderner Kunst Kärnten, Klagenfurt: 
Snoeck 2006, S. 8-35. 
 
Meyer, Catherine (Hrsg.): Le Livre Noir de la Psychoanalyse. Paris: Éditions des 
 118 
Arènes, 2005. 
 
Murken, Christa: Maria Lassnig. Ihr Leben und ihr malerisches Werk; ihre 
kunstgeschichtliche Stellung in der Malerei des 20. Jahrhunderts. Diss. Technische 
Hochschule Aachen, Herzogenrath: Verlag Murgen-Altrogge 1990.  
 
Nietzsche, Friedrich: „Die fröhliche Wissenschaft“. In: Sämtliche Werke, KSA 1, 
München: DTV 1999, S. 343-652. 
 
Pakesch, Peter: „ ‚Zwei oder Drei oder etwas’ oder auch ‚Andere Verwandte’“. In. 
Ausst.Kat.: Maria Lassnig und Liz Larner. Zwei oder Drei oder Etwas. Pakesch, Peter 
(Hrsg.), Kunsthaus Graz, 2006. S. 6-11. 
 
Pełka, Artur: Körper(sub)versionen: zum Körperdiskurs in Theatertexten von Elfriede 
Jelinek und Werner Schwab. Frankfurt am Main ; Wien u.a., Lang 2005. 
 
Petronius: Satyricon oder Begebenheiten des Enkolp. Frankfurt am Main: Insel 1980. 
 
Platon: „Werke VI“. Eigeler, Gunther (Hrsg.), Darmstadt, WBG 1970. 
 
Rabelais, François: Gargantua und Pantagruel. 2 Bde., München: Winkler 1986. 
 
Renner, Rolf Günter: „Dekonstruktion. Einleitung.“ In: Kimmich, Dorothee/ Renner, 
Rolf Günter und Stieger, Bernd (Hrsg.): Texte zur Literaturtheorie der Gegenwart. 
Stuttgart: Phillip Reclam jun. 1996, S. 279-286. 
 
Rétif, Françoise: „Die Lust am Obszönen bei Georges Bataille und Elfriede Jelinek. In: 
Dies. (Hrsg.): Elfriede Jelinek. Würzburg: Königshausen & Neumann 2008. S. 107-118. 
 
Ronte, Dieter: „Vorwort“. In: Ausst.-Kat., Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), 
Museum moderner Kunst Wien, Kunstmuseum Düsseldorf, Kunsthalle Nürnberg, 
Kärntner Landesgalerie Klagenfurt, Klagenfurt: Ritter Verlag 1985, S.7-8. 
 
Ruffing, Reiner: Michel Foucault. Paderborn: Wilhelm Fink 2008. 
 
Ruck, Nora: „Dialog und Körpergeschichte. Dialogische Perspektiven auf ‚disability’. 
In: Zielke, Barbara und Slunecko, Thomas (Hrsg.): Journal für Psychologie. Theorie. 
Forschung. Praxis. (E-Journal), Jg.17, Ausgabe 2: Dialog/ Dialogizität, Franz Mozer / 
Psychosozial-Verlag. 
 
Saussure, Ferdinand de: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft. Berlin/ 
New York: De Gruyter 2001. 
 
Schade, Sigrid: „Der Mythos des ganzen Körpers. Das Fragmentarische in der Kunst 
des 20. Jahrhunderts als Dekonstruktion bürgerlicher Totalitätskonzepte.“ In: Barta, 
Ilsebill et al (Hrsg.): Frauen. Bilder. Mythen. Berlin: Reimer 1987. S. 239-260. 
 
Scheidt, Gerhard: Quälbarer Leib. Kritik der Gesellschaft nach Adorno. Freiburg: ça 
ira-Verlag 2011. 
 
Schenkermayr, Christian: „Ende des Mythos? – Beginn der Burleske?. Versuch einer 
 119 
Annäherung an das Verhältnis von Mythendekonstruktion und burlesker Komik in 
einigen Dramen Elfriede Jelineks.“ In: „‚Felix Austria’. Dekonstruktion eines Mythos? 
Das österreichische Drama und Theater seit Beginn des 20. Jahrhunderts.“ Małgorzata, 
Leyko, Pełka, Artur und Prykowska-Michalak, Karolina (Hrsg.), Lodz: Litblockin 2009, 
S. 344-363. 
 
Schmid-Bortenschlager, Sigrid: „Das Alter ist unser aller Alter Ego“. In: Kaplan, 
Stefanie (Hrsg.): Die Frau hat keinen Ort. Elfriede Jelineks feministische Bezüge. Wien: 
Praesens Verlag 2012, S. 12-27. 
 
Schuemmer,, Silke Andrea: „Das bewohnte Körpergehäuse“. In: Ausst.Kat.: Maria 
Lassnig. body. fiction. nature. Edition Sammlung Essl (Hrsg.), Klosterneuburg/ Wien, 
Sammlung Essl 2005, S. 132-136. 
 
Schuemmer, Silke Andrea: Die Konstituierung des Ichs in den Selbstportraits Maria 
Lassnigs, ihre bildnerische Umsetzung von Gefühlen und Empfindungen und die Frage 
nach der Übertragbarkeit des literarischen Begriffs des ‚Inneren Monologs’ auf 
Selbstbildnisse. Diss. Rheinisch-Westfälische Technische Hochschule Aachen 2002.  
 
Steig, Michael: „Zur Definition des Grotesken: Versuch einer Synthese“. In: Otto F. 
Best (Hrsg.): Das Groteske in der Dichtung, Darmstadt: Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft 1980, S. 69-84. 
 
Storr, Robert: „Ave Maria“. In: Ausst. Kat.: Maria Lassnig. Das neunte Jahrzehnt, 
Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien: 
Verlagsbuchhandlung Walter König 2009, S. 61-68. 
 
Thomson, Philip: „Funktionen des Grotesken“. In: Best, Otto (Hrsg.): Das Groteske in 
der Dichtung. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1980, S. 103-115. 
 
Weibel, Peter: „Die Malerin spricht als Körper. Zur Körpersprache von Maria 
Lassnig“. In: Ausst. Kat., Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), Museum 
moderner Kunst Wien u. a., Klagenfurt: Ritter Verlag 1985, S. 123-127. 
 
Weibel,, Peter: Der anagrammatische Körper. Der Körper und seine mediale 
Konstruktion. Folder zur gleichnamigen Ausstellung, Kunsthaus Mürz, Mürzzuschlag: 
Styria Print Graz 1999. 
 
Weibel, Peter: „Mediale Montagen“. Literatur im elektronischen Zeitalter zwischen 
Massenmedien und Subjektaussage.“ In: Janke, Pia (Hrsg.) & Team: Elfriede Jelinek: 
‚Ich will kein Theater“. Mediale Überschreitungen. Wien: Praesens 2007, S. 437-445. 
 
Wildermuth, Armin: „Vom Leib zum Bild. Maria Lassnigs künstlerischer 
Erkenntnisprozeß“. In: Ausst. Kat., Maria Lassnig. Drechsler, Wolfgang (Hrsg.), 
Museum moderner Kunst Wien u. a., Klagenfurt: Ritter Verlag 1985, S. 97-112. 
 
Woolf, Virginia: A Room of one’s own. London: Penguin Books, 2000. 
 
 
 
 
 120 
Nachschlagewerke: 
 
Best, Otto F.: Handbuch literarischer Fachbegriffe. Frankfurt am Main: Fischer, 2004. 
 
Brockhaus: Der Brockhaus in fünfzehn Bänden. Bd. 8, Mannheim: F. A: Brockhaus, 
1997. 
 
Ritter, Joachim und Gründer, Karlfried (Hrsg.): Historisches Wörterbuch der 
Philosophie. Bd. 5, Basel: Schwabe & Co., 1980. 
 
 
 
Interviews und Gespräche: 
 
Cixous, Hélène und Sell, Maren: „Trennung“. Ein Gespräch mit Hélène Cixous und 
Maren Sell. In: Die Schwarze Botin. Nr. 2, 1977, S.13-23. 
 
Ernst, Elisabeth und Gustav und Fassel, Gerda: „Gespräch mit Maria Lassnig“. In Das 
Wespennest. Nr. 39, Wien: 1980, S. 21-31. 
 
Jelinek, Elfriede/ Treude, Sabine/ Hopfgartner, Günther: „Ich meine alles ironisch. Ein 
Gespräch.“ In: Sprache im technischen Zeitalter. Nr. 153, Köln: SH-Verlag 2000, S. 21-
31. 
 
Müller, André: „Ich lebe nicht. Gespräch mit der Schriftstellerin Elfriede Jelinek. In: 
Die Zeit, 22.06.1990. 
 
Raabke, Tillman: im Gespräch mit Christian Schenkermayr. „Wer spricht aus diesen 
Texten?“. In: Janke, Pia (Hrsg.) & Team: Elfriede Jelinek: ‚Ich will kein Theater“. 
Mediale Überschreitungen. Wien: Praesens, 2007, S. 146-151. 
 
Schwarzer, Alice: Ich bitte um Gnade. A. Schwarzer interviewt Elfriede Jelinek. In: 
Emma Ht. 7, 1989, S. 50-55. 
 
Internetquellen: 
 
http://www.elfriedejelinek.com/ zuletzt eingesehen am 9.11.2012 
 
Ruck, Nora: „Dialog und Körpergeschichte. Dialogische Perspektiven auf ‚disability’. 
In: Zielke, , Barbara und Slunecko, Thomas (Hrsg.): Journal für Psychologie. Theorie. 
Forschung. Praxis. (E-Journal), Jg.17, Ausgabe 2: Dialog/ Dialogizität, Franz Mozer / 
Psychosozial-Verlag.  
In: www.journal-fuer-psychologie.de/index.php/jfp/article/view/157/152  
zuletzt eingesehen am 4.11.2012. 
 
 
 
 121 
Zusammenfassung 
 
 
Die Schriftstellerin Elfriede Jelinek und die Malerin Maria Lassnig gehören zu den 
wichtigsten Vertreterinnen ihrer Generation. In dieser Arbeit werden ausgewählte 
Werke der beiden Künstlerinnen einem intermedialen Vergleich unterzogen und so eine 
Brücke zwischen Literatur und Malerei geschlagen. Dabei determiniert vor allem 
Lassnigs und Jelineks spezifischer Umgang mit dem menschlichen Körper – sei es als 
künstlerisches Motiv, als Komponente im künstlerischen Produktionsprozess oder als 
Denkfigur im theoretisch philosophischen Diskurs – die Perspektive der Analysen. In 
der Repräsentation, respektive Konstruktion von Körperbildern greifen beide 
Künstlerinnen, wie gezeigt wird, auf drei zentrale künstlerische Verfahren zurück: 
Namentlich das Fragmentieren, Animalisieren und Objektivieren des mehrheitlich 
weiblichen Körpers. Um die Funktion und die Bedeutung dieser Verfahren offen zu 
legen, wurde ein Rückgriff auf feministisch-psychoanalytische Theorien – unter 
ständiger Berücksichtigung des Konzepts der Dekonstruktion – und die Analyse der 
Werke im Kontext der Tradition von Groteske und Ironie vorgenommen. Dabei zeigte 
sich, dass die künstlerischen Verfahren des körperlichen Fragmentierens, 
Animalisierens und Verdinglichens auf den Symbolcharakter des (weiblichen) Körpers 
referieren und daher in zwei Kontexten gelesen werden können: Erstens, als die 
Auseinandersetzung beider Künstlerinnen mit der Krise weiblicher 
Identitätsrepräsentation jenseits einer wie auch immer gearteten Form der 
Körperreferenzialität, innerhalb einer patriarchal-kapitalistisch geprägten Ordnung und 
zweitens, als spezielle Ausprägungen von Ironie und Groteske, teilweise Michael 
Bachtins Konzept des grotesken Leibes travestierend, welche die Praktiken tradierter 
Körperrepräsentation in Frage stellen und so den Werken der beiden Künstlerinnen ein 
gesellschaftspolitisch subversives Potential verleihen.  
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Abstract 
 
 
Title: Fragmentation, animalisation and objectification. The function of 
body(de)constructions in selected works of Maria Lassnig and Elfriede Jelinek. 
 
The writer Elfriede Jelinek and the painter Maria Lassnig belong to the most important 
artists of their generation. This thesis compares selected works of both artists from an 
intermedial perspective and forges a link from literature to painting. The focus lies on 
Lassnig’s and Jelinek’s specific way to contextualise the human body in their works – 
be it as an artistic motive, as part of the process of artistic production or as a 
philosophical concept. Both artists use three central artistic strategies in their 
constructions of body-images, namely the fragmentation, animalisation and 
objectification of the (mostly female) body. For the analysis oft he function and the 
meaning of these strategies, the paper draws on feminist psychoanalytic theories, the 
concept of deconstruction and theories of grotesque and ironic art. The analysis shows 
that the strategies of fragmentation, animalisation and objectification refer to the 
symbolic aspect of the female body and, therefore, can be read in two ways: firstly, as 
the reflection of the crisis of female representation of identity in patriarchal and 
capitalist society, beyond the reference to the body and, secondly, as a specific mode of 
ironic and grotesque art that can be understood as a travesty of Michael Baktin’s 
concept of the grotesque body which questions the traditional practice of body-
representation and thus includes a potential of socio-political subversion.  
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